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PRÉFACE  DE  L'AUTEUR. 


  -g-  tlH  mi   

Beaucoup 'de  personnes  ont  écrit  sur  la  musique,  mais  aucune  n'a  pensé  à  former 
une  méthode  propre  à  conduire  le  disciple  depuis  le  commencement  jusqu'à  la  fin  de 
cette  étude  par  gradations ,  et  de  manière  à  en  faire  un  savant  contrapuntiste.  Convaincu 
de  la  nécessité  d'une  pareille  méthode  pour  les  étudiants  qui  veulent  se  perfectionner 
dans  l'art  de  la  composition  ,  j'ai  imaginé  d'écrire  cet  ouvrage  pour  leur  en  faciliter 
l'étude;  c'est  leur  seul  intérêt  qui  m'a  déterminé  à  faire  ce  travail.  Je  prie  donc  les 
lecteurs  en  faveur  de  ce  motif,  de  m'accorder  leur  indulgence  ;  je  déclare  que  mon 
livre  n'est  pas  destiné  à  dicter  des  lois  à  aucun  maître,  mais  seulement  à  présenter  dans 
l'ordre  le  plus  clair  ce  que  les  maîtres  m'ont  enseigné.  J'espère  qu'on  me  pardonnera  la 
simplicité  de  mon  style,  puisque  mon  intention  n'est  pas  de  m'entretenir  avec  des 
professeurs  ,  mais  avec  des  élèves. 

OBSERVATIONS  DE  L  EDITEUR. 

Cet  ouvrage  parut  pour  la  première  fois  en  1786  et  fut  accueilli  favorablement.  On  voit  dans 
l'approbation  que  lui  donna  Grétry,  censeur  pour  cette  partie  (1),  le  jugement  que  l'on  en 
porta  généralement.  L'édition  étant  depuis  long-temps  épuisée,  on  en  désirait  une  nouvelle;  préparée 
depuis  plusieurs  années,  diverses  circonstances  ont  retardé  la  publication  de  celle  que  je  présente 
aujourd'hui.  Cette  nouvelle  édition  ne  contient  aucun  changement  quant  au  fond ,  mais  seulement 
quelques  rectifications  que  j'ai  jugées  avantageuses  dans  la  disposition  des  objets. 

La  première  édition  était  en  deux  volumes,  l'un  de  texte  imprimé,  l'autre  d'exemples  gravés, 
disposition  très-incommode,  commandée  par  l'imperfection  où  était  alors  la  typographie  musicale.  J'ai 
réuni  le  tout  en  un  seul  volume,  dans  lequel  les  exemples  sont  placés  à  côté  du  texte.  J'ai  fait  en  outre 
quelques  changements  dans  l'ordre  des  matières  :  j'ai  placé  dans  une  première  partie  tout  ce  qui 
est  relatif  à  l'harmonie  et  à  l'accompagnement,  tant  du  chant  que  de  la  basse,  et  dans  la  seconde 
tout  ce  qui  a  rapport  au  contre -point  et  à  la  composition;  objets  que  l'auteur  avait,  selon  un 
ancien  usage,  entremêlés  et  confondus  sous  la  dénomination  unique  de  contre-point.  Il  résulte  de 
la  nouvelle  disposition, qui  d'ailleurs  est  conforme  aux  usages  modernes,  beaucoup  plus  de  facilité 
et  de  clarté. 

Cet  ouvrage,  tel  qu'il  est ,  me  paraît  être  le  plus  convenable  pour  mettre  entre  les  mains  des 
commençants  et  des  jeunes  élèves.  En  le  suivant  de  point  en  point  et  en  y  joignant  l'étude  des 
modèles,  il  pourra  conduire  l'étudiant  à  tel  degré  que  ce  soit  d'habileté.  Nicolo  Isouard ,  élève 
d'Azopardi,  n'en  employait  pas  d'autre  pour  ceux  auxquels  il  donnait  ses  soins;  je  lui  avais 
communiqué  les  rectifications  que  j'y  avais  introduites ,  il  les  avait  complètement  approuvées. 

(1)  APPROBATION 

DONNÉE  PAR  GRÉTRY,  A  LA  PREMIÈRE  ÉDITION  DE  CET  OUVRAGE. 
J'ai  lu  par  ordre  de  Monseigneur  le  garde  des  sceaux  ,  un  manuscrit  ayant  pour  titre,  le  Musicien  pratique ,  ou 
I-eçons  graduées,  qui  conduisent  les  élèves  dans  l'étude  de  F  harmonie ,  de  l'accompagnement  et  de  l'art  du  contre  - 
point,  en  leur  enseignant  la  manière  de  composer  correctement  toute  espèce  de  musique;  et  je  crois  que  l'on  peut  en 
permettre  l'impression,  d'autant  que  cet  ouvrage  est  le  seul  où  des  exemples  excellents  et  bien  écrits  en  musique, 
soient  joints  à  la  théorie  ordinaire  des  accords.  A  Paris,  ce  a5  octobre  1786. 

Grétry. 
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LE  MUSICIEN 
pratique. 

Notions  Préliminaires. 

Pour  commencer  l'étude  de  la  composition, il  faut,  avant  toutes  choses, 
que  le  disciple  sache  bien  la  musique,  afin  d'être  en  état  de  mettre  sur  le 
papier  toutes  les  idées  qui  lui  viennent  dans  la  tete;  je  serais  encore 
d' avis  (  quoique  cela  ne  soit  pas  dune  nécessite  absolue.)  qu'il  sut  toucher  le 
clavecin,  de  manière  qu'après  là"  leçon  faite  sur  le  papier,  il  put  en 
jouer  la  basse,  et  chanter  en  même  teras  cette  leçon,  et  prendre  ainsi  sa 
propre  oreille  .pour  juge    de  ce   qu'il   aurait,  composé. 

Lorsque  l'élève  en  est  a  ce  point  en  musique,  il  est  tems  de  lui  parler 
contrepoint  et  de  lui  en  donner  la  définition  .  Le  contrepoint  n'est  que 
la  réunion  de  plusieurs  voix  ou  de  plusieurs  intruments,  de  l'accord 
desquels  il  résulte  une  mélodie  agréable  a  l'oreille.  On  l'appelle  contre- 
point, parceque  les  anciens  employaient  des  points  aulieu  des  notes  dont 
on  se  sert  aujourd'hui  .  Le  contrepoint  se  divise  en  deux  espèces,  le 
simple  et   le  composé. 

Le  contrepoint  simple  est  celui  qui  est  forme'  de  figures  semblables  mises 
l'une   contre  l'autre,  et  qui  correspondent  toutes  par  intervalles  consonnans. 

Le  contrepoint  compose  est  celui  dans  lequel  on  employé  des  figures  de 
valeur   différente  et  dans  des  modes  divers:  non  seulement    il    admet  des 
intervalles  consonnans,  mais   il  en  comporte  aussi  des  dissonnans . 

Le   contrepoint  compose  se  divise  aussi  en  deux  espèces,  savoir:  le 
le   contrepoint    obligé  et   celui   qui   ne  l'est  pas. 

Celui   qui   n'est    point  oblige   admet  toutes  les 'consonnances  et  dissonnances, 
avec   ou   sans    liaison  :   celui    qui   est   obligé    est  restreint  tantôt  à  quelques 
consonnances ,  tantôt  a  quelques  dissonnances,  et  tantôt  a  des  consonnances 
avec   des    dissonnances,    selon   le  besoin  du  compositeur,  ainsi    que  nous 
l'expliquerons    quand  il  sera  tems  . 


Ir<;  PART  TE. 

DE  L'HARMONIE. 

Des    Consonsances  ni  Dissonances. 

Les  consonnunces  et  dissotuiances  sont  les  élemens  dont  le  contre- 
point est  compose.  On  entend  par  consonnance  l'union  douce  et  agréable 
de   deux  sons    a  une  certaine   distance   l'un  de  l'autre. 

On  entend  par  dissonnance  le  résultât  de  deux  sons  également  unis; 
mais  plus  âpres, plus  durs,  et  qui  causent  a  l'oreille  plutôt  une  sorte  de 
gène    et   de  désagrément    que  de  plaisir. 

Il  y  a    quatre  consonnances    dont   deux   s'appellent   parfaites, parcequVlles 
ne  peuvent    être  altérées    par  diezes,  ni  par  bernois:  ce  sent   la  quinte  et 
l'octave. 

Les  deux  autres    .vont    la  tierce    et   la  sixte,  qu'un  nomme  imparfaites 


parcequ'on    peut   les    altérer   a  volonté. 

Les    Consonnances  simples 

r 

5e. 

6e.  et 

8\e 

Leur    réplique  ou  octave 

<  10e. 

12  e, 

13*.  et 

151 

Leur  double  octave 

r 

19  e. 

80  e,  et 

22e. 

Il  y  a   aussi   quatre  dissonnances,  qu 

i  sont  la 

seconde, la  quarte 

,  la  septième 

et  la  neuvième.   Il  faut  observer  que 

ces  accc 

>rds, 

quoique  désagréables  a 

l'oreille,  lorsqu'ils    sont   préparés  par 

des   consonnances,  produisent  un  bon 

effet,  ainsi  que   nous    le  verrons  par 

fa  suite. 

Dissonnances  simples 

4e. 

'   7?  et 

9? 

Réplique    ou  octave 

11". 

14e.  et 

16e. 

Double  octave 

(  16e 

i8L: 

21e.  et 

23e 

Remarque/,  que  les  commencans,  pour  ne  pas  s'embrouiller,  doivent 
s'accoutumer  a  nommer  ces  intervalles,  dans  leurs  répliques  ou  double- 
octaves,  de  leurs  noms  simples;  ainsi  la  dixième  se  nomme  tierce,  la 
douziem<    se   nomme   quinte.   &c . 

Peur  bien  distinguer  les  consonnances  et  les  dissonnances,  il  est  nécessai- 
re de    savoir  quels    sont    leurs   intervalles    tant  majeurs  que  mineurs;  de 


combien  de  sons  elles  sont  composées ,  de  combien  de  tons  et  de  quelles 
notes.  Afin  de  le  faire  comprendre  plus  facilement,  je  vais  expliquer 
toutes  ces  choses  l'une  après  l'autre,  avec  le  plus  de  clarté  possible, 
sans  parler  cependant  de  la  différence  qui  se  trouve  entre  le  semi-  ton 
majeur  et  le  semi- ton  mineur,  objet  dont  la  connaissance  est  inutile  dans- 
la  pratique  • 

Des    C  onsoxkasces  . 
De  l'Octave. 

L'Octave  e>t  un  intervalle  musical  de  huit  sons,  appelé  par  les  Grecs 
Diapazon,   c'est-a-dire    pour    faire  entendre 


que  cet   intervalle    comprend    en    soi     tous  -r—  Q     g    *     Ê  [I 

les  autres,  soit   majeur»-,  soit   mineurs.  In 

Ces   huit  sons  forment  cinq  ton-,  et    deux   semi-tons,  et   cependant  on 
ne  dit  pas   qu'ils    forment  six   ton-,  parceque   des    deux     semi -tons  l'un 
est    majeur    et    l'autre  mineur 
ils     comprennent    aussi  treize 

cordes  formées  par    les    divers  •  '^—^^^çr  'v<ï        tJ  ^ 
accidens  des  dièses  et  des  bémols 

Dans  cette   échelle   formée  par  semi-tons,  on  voit  que  le  semi- ton  est 
forme  de  deux  cordes    et  le  ton  entier  de  trois. 

De  la  Quinte. 

La  Quinte  fut  nommée    par   les    Grecs  Diapente;  c'est-à-dire  cinq  ou 
intervalle  de  cinq    sons:  elle  contient 
trois  tons  et  un   semi-ton,'    c'est  la 


ite    division  harmonique  du 

diapazon 


plus  petite    division  harmonique  du 


De  la  Q/uartc. 

La  Quarte    était    appelée    par   les  Grecs  Diatesseron  de  tessera.  qui 
veut   dire  quatre:  elle    comprend  deux 
tons   et  un  serai-ton.  C'est  la  plus  petite  SJ 
division   harmonique  du  diapazon. 


De  la  Tierce  majeure. 

La  Tierce    majeure,  autrement   appellée  Diton,est  un  intervalle  de  trois 

sons  qui  contient  deux  tons;  et,  comme  la  diapeute  ou  quinte  est  la  plus 
grande  partie  du  diapazon  ou  de  l'octave., 

cette  tierce  est  aussi  la  plus  grande  partie    ~m"~       "^ïï,.  C~     L  3          ~"  1 

■jj§  o  T?   "  " 

de  la  quinte'.  n 

De  la  Tierce  mineure. 

La  Tierce    mineure    est    un     intervalle    de  trois  sons,  contenant  un 

ton    et  un   semi-ton,  et,  quoique   cet   intervalle    soit  composé  de  trois 

,    ,  ,  t. 

sons,  ainsi    que    le   précèdent,  il  est 

cependant    la  partie  la  plus  petite  de  — ~  ~^=r^  y    -      o  — Ëj| 

de  la  quinte.  in 

De  la   Sixte  majeure. 

La  Sixte  majeure  était  appelles  par  les  Grecs  Hexacorde  de  hex,  qui 
signifie   six;  c'est-a-dire  série  dé  six  cordes.    Il  y  en  a  de   deux  sortes: 
majeures    et    mineures.    La  sixte 
majelire  est  un  intervalle  de  six  sons    ~~  i 
qui  contient  quatre  tons  et  un  semi-ton.  ^  °  ^  "  ^  ^ 

De  la   Sixte  mineure. 


La  Sixte  mineure  est  un  intervalle 


de  six  sons    qui     contient    quatre     S  p~trg  Sj  o  ^  &  \ 
tons. 

Des  Dissonances. 
De  la  Seconde  majeure- 
La  Seconde  majeure   est  un  intervalle  musical  de  deux  sons  diatoniques  conti- 
nus qui   forment  un  ton  entier.  Il  se  trouve  entre  toutes  les  cordes  de  la 
gamme, excepte  entre  Mi  et  Fa,  et  Si  et  Ut; 

encore  peut-il  s'y  trouver  par  le  moyen    —  —  ::    g    u   ||  ^zj| 

dp— — rh   Il   °  i 

des  diezes  et  des  bémols. 


De  la  Seconde  mineure. 

Cette  distance  du  semi-ton  appelle'e  par  les  musiciens 
Seconde  mineure,    se  trouve  naturellement, ainsi  que  nous 
l'avons  dit  de  Mi  a  Fa,  et  de  Si  à  Ut;  mais  pur  le  moyen    -]=    o    B  B  11 
des  accidens,elle  peut  se  trouver  entre  toutes  les  autres  cordes. 

De  la  Septième  majeure   et   mineure . 

La  Septième,  appelle'e  en  Grec  Hej.il  a  corde,  est    majeure  ou  mineure. 

Majeure,  elle  est  composée  de  sept  ,   t 

sons, contenant  cinq  tons  et  un  semi-ton;  ^  ç  ;g      'Olg-0^^"^  -  Il 

Mineure,elle  a  de  même  sept  sons, mais  


Si 


ils  ne  contiennent  que  cinq  ton-.  fj^o^o  ^  #  ' 

In 

De  la  Quarte  majeure.  ' 

La  Quarte  majeure  ou  superflue  se  trouve  entre  la  corde  Fa  et  la  corde 
Si,  dans  la  gamme  naturelle;  quoique  cet  intervalle  ne  contienne  que  quatre 
sons  comme  la  quarte  juste,  ou  le  diatessaron  ,  il  le  surpasse  cependant  d'un 
semi-ton,  puisqu'il  est  de  trois  tons  entiers: 

c'est  pourquoi  les  musiciens  l'appellent  triton.    -^j- — Il^z: | 

Du  Triton. 

t 

Le  Triton  est  une  marche,  ou  si  l'on  veut 
un    saut   par  intervalle  de  quarte  majeure  -g —  tr^ro — ô=^s:£^\CJ-~>::X0'  Il 
compose    de  trois  tons. 

Ce  triton  peut  être  naturel  ou  accidentel;  

naturel,  il  se  trouve    entre  Fa  et  Si  .  ia 


i 


Accidentellement,  c'est-à-dire  par  le  moyen  des  dièzes  et  bernois,  il  peut  se 

trouver  entre  toutes  les  cordes:  par  exemple,  ,  _        _.  g 

^9  I=^=^j| 


entre  Sol  et  Ut*,  entre  Sip  et   Ml  .  ÏÊT-~- 


VeYitabkment,on  ne  devrait  pas  faire  usage  des  tritons,  car  c'est  un  intervalle 
apre;  cependant,  si  le  compositeur  sait  les  employer  avec  adresse  et  avec 
les  précautions   nécessaires:  ils  font  un 


bon  effet  et  servent   a     l'expression.  MQ=-:  *  1.  ^£  *  E  \      *  .^.t^"^-J 


On  défend  encore  au  compositeur  le  demi  triton,  c'est-a-dire  le 
passag-e  d'un  ton  mineur,  (ou  bémol. J  a  un  ton  majeur  (ou  dièze.^comme 
le  passage  du  ton  mineur  au  majeur,  ou  pour  plus  de  clarté,  le 
pa.-sage    d  une  seconde 


superflue   en    montant    jU    o  fcgr 
ou  en   descendant . 

Cependant  avec  la  même  adresse  et  autant  de  précaution,  ce  passage 
n'est  pas   moins  expressif 


0-  -0-  - 

— 1 — 

9- 

w  '  - 

et  le  compositeur   peut  en  -y-C^- 
tirer   un  grand  parti. 

De  la  Fausse-quinle  ou  .semi-diapente. 

La  Fausse  quinte  est  ainsi  appellee,  parceque  cet  intervalle  n'est  pas 
complet,  et  qu'il  s'en  faut  d'un  serai-ton  qu'il  ne  forme  une  quinte  juste-  Il  se 
trouve  dans  la   gamme  naturelle    entre   Si  et  Fa. 

De  la  Seconde  superflue. 

Celte  Seconde  surpasse  d'un  semi-ton  la  seconde  majeure,  de  manière  quelle 
contient,  comme  la  tierce  mineure,  un  ton  et  un  semi-ton;  mais  avec  cette  diffé- 
rence que  la  tierce  mineure  est 

compose  de  trois  sons  et  la  seconde   .iy   ,    _^z=::~     l  ^^_^-:=3 


superflue  de  deux. 

De  la   Quarte  diminuée. 

Cette  Quarte   a   un   semi-ton  de  moins  que  la  quarte  juste;  elle  contient 
deux     tons    comme   la  tierce   majeure;  mais 

ce'îe-ci   n'a    que  trois    sons  et  la  quarte  dimi-    '^^_^_0___rJ  'ft  7;  G— — 70  1 

nuee    en  a  quatre./ 

De  la    Sixte  superflue. 

La  Sixte  ainsi  nommée  surpasse   la  sixte  majeure  d'un  semi-ton  et  contient 
cinq  tons  comme    la  septième  mineure; 

mais  elle  n'a  que  six  sons,  et  la  j^p^ ^,^^^^.^=1^^0=1^^^-— ".-^^=^1 
eptieme       en  a  sept. 


De  la  Septième  diminuée 


Il  manque  a  cette  septième  un  semi-ton  pour  égaler  la  septième  mineure; 
elle  contient  quatre  tons  et  un  semi  
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ton,  comme  la  sixte  majeure,  mais  zg: 
elle  a  un  son  de  plus. 

De  l' Octave  superflue,  de  l'Octave  diminuée, 
et   de  la  quinte  superflue- 
Ces  intervalles  ne  peuvent  se  pratiquer    d  aucune    manière    en  musique, 

a   cause  de  leur   rudesse    et  de  leur  aspérité. 

L'octave    superflue  aurait     lieu     si    l'on  voulait    faire  correspondre, 

par    exemple,  a    un    Ut    naturel     rais    au    grave    un   Ut    dièze    mis  a 

l'aigu,  (a.) 

Ce  serait    au    contraire    une  octave 

diminuée  si   l'Ut  dièze    étant  au  grave, 

on  plaçait   un  Ut  naturel  a  1  aigu.  Mais 

ces  intervalle-  ne  peuvent  être  admis.  |b\ 


(a) 


w 

9\ 


La  Quinte  superflue  est,  par  exemple,  lorsqu'un  Fa    ,   $  Q 

"naturel  étant   an  grive»  on  y  fait  correspondre  un     ■  "js]  "~ 
Ut  dieze  a    l'aigu.  Cet  intervalle  a  quelque    chose     ^9'  r~g"~ 
de  sauvage  <•(    de  très   dissonnant . 

.  Pour  plus  de  facilite,  consultez  I  échelle, vous  verrez  d'un  coup  du  il  combien 
il  faut  de  cordes  'et  de  sons 
pour    former  les  intervalles 
de  2e  3e  4e  5e  &c.  tant  majeurs 
que  mineurs. 


19' 


Des  Mouvemens 

Lorsqu'on  sera  très  familier  avec  ces  differens  intervalles,  il  faudr., 
considérer  que  le  but  de  la  musique  étant  de  plaire,  on  n'y  peut  réussir  que 
par  la  variété.  C'est  pour  obtenir  cette  variété  qu'il  faut  s'appliquer  a  l'étude 
des  trois  roouvemens,  qui  ont  lieu  toutes  fois  qu'on  passe  d'un  accord  a 
un  autre. 

Ces  raouvemens    sont  le  direct,  le  contraire    et  l'oblique. 


Du  Mouvement  Direct. 


Ce  mouvement  ne  se  forme  qu'avec  les  seules  consonnances  imparfaites 
qui  sunt  la  tierce  et  la  sixte;  il  se  counait  en  ce  que  les  deux  parties 
montent  ou  descendent  |  _j_ 

ensemble  par  plusieurs 


notes  d égaie  valeur. 


[PS 


Il  se  forme  de  toutes  les  consonnances, 
soit  parfaites  soit  imparfaites.il  se  connaît 


Du  Mouvement  Contraire. 

f  f  0 


lorsqu'une  partie   monte  et  que  l'autre  1 


descend . 


—4 


Du   Mouvement  Oblique 

Il  se  connait  lorsqu'une  partie  parcourt 
differens  degrés, tandis  que  l'autre  reste  à  sa 
place.    Il    se  forme  aussi  de  toutes  les 


7»f~f 


consonnances  et  dissonnances 

Des  deux  Quintes  et  des  deux  Octaves 

et  en  général  de  la    succession    des  consonnances. 

On  défend  dans  l'harmonie  d'employer  par  mouvement  direct  pu  semblable, 
deux  quintes  ou  deux  octaves  découvertes  de  suite,  c'est-a-dire  l'une  après 
l'autre».  Il  parait  que  par  leur  perfection, 

— jg- 

ce.s  intervalles  sont  incapables  de  produire  ÎSË_5ËË 

,    ,  m 

aucune    mélodie  .  En  effet,  I  expérience  et 


le  jugement  de  notre  oreille  nous  lefont 
-entir  ainsi. 

On  défend  au.^si  les  deux  quartes  et  les  deux  octaves  couvertes. On  les 
appelle    couvertes    parcequ'elles  ne   sont  pas    sensibles  a    l'oreille  comme 


I  ©- 

2SE 


lés  premières ,  mais  il  faut  faire  attention  a  la  diminution  qui  peut  être 
sur  la  note  grave  ou  sur  l'aiguë  et  cela 
peut  arriver  toutes  les  fois  que  l'on  passe 
par  mouvement  direct  d'une  consonna-nce 
parfaite  à  une  autre  parfaite, Ou  même  d'une 
consonnance  imparfaite  a  une  parfaite. 

Mais  par  mouvement  contraire, 
on  peut  passer  d'une  consonnance     t  2~T — Pz 
parfaite  ou  imparfaite  à  une  autre,  fn 

â 


o  p 


m 


sans  danger  de  former  deux  quintes 
ou  deux  octaves . 

On  défend  aux  compositeurs  de  faire  deux   tierces  majeures  l'une  après 

l'autre,  a  cause  du  mauvais  effet  du     o  & 

triton  qui  s'y  rencontre,  partieulie- 
-rement  en  descendant,  cependant  on 
les  admet  dans  les  cadences  finales  . 


On  avertit  également    le  compositeur  d'e'viter  les  mouvemens  de  quarte 
majeure  ou  de  triton , dont  on  vient  de  parler,  de  fausse  quinte  et  de  7î  maj^ 
leur  dureté  qui  en  rend  l'intonation  _ 
difficile  les  a  fait  interdire. 

Les  mouvemens  réguliers  sont 
ceux  de  31  maj  .et  min.  do  4e.  de  5e. 
defi°  maj. et  min.  et  do  l'octave. 

De  l'Unisson 

L  unisson  n'est  que  l'union  de  deux  ou  plusieurs  voix  ou  sons  à  une  distance 
égale.  Ce  n'est  point  une  consonnance  parcequ'un'3  consonnance  résulte  de  la 
proportion  des  sons  ;  c'est  pourquoi  nous  ne  l'avons  pas  mis  à  ce  rang.  Ce  n'est 
pas  une  dissonance  non  plus,  mais  il  est  le  principe  des  unes  et  des  autres, 
comme  l'unite^est  le  principe  des  nombres.  Le  compositeur  doit  donc  éviter 
cet  unisson,  car  lorsque  dans  une      ^    ^  ,  p  -,  O  ,  ~P~  |1~Q~  ,  O  ,  p 
composition  Music  ale,  on  rem  on- 
tre deux  figures  dans  une  situation 
pareille,  elles  ne  forment  point 
harmonie  . 


9  ,  -  -  <w^m 
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De  l'emploi   des  Dissonances 

Les  dissonance?  sont  des  notes  fausses  qui  déplaisent  à  1 oreille, 'quand 
elle  ne  sont  pas  disposées  avec  art;  c'est  pourquoi  le  compositeur  ne  saurait 
les  employer  au  hazard>  elles  sont  arsujelties  à  certaines  règles  qui  consistent 
dans  leur  préparation   et  leur  re'solution. 

Par  préparation  on  entend  la  consonance  qui  doit  servir  de  liaison  à 
la  dissonnace,  et  par  résolution  on  entend  la  consonnance  sur  laquelle  la 
dissonnance  doit  descendre- 

Il  faut  faire  attention  que  la  consonnance  qui  sert  à  préparer  doit  être 
d'une  valeur  égale  à  celle  de  la  dissonance,  ou  même  plus  grande,et  que  de 
même,  la  résolution  doit  offrir  une  pareille  valeur,comme  on  le  verra  ci-après. 

Nous  excepterons  du  nombre  de  ces  dissonances  la  seconde   qui  exige  une 
règle  a  part, et  nous  commencerons   par  la  quarte. 


De    la  Quarte 

La  quarte  se  prépare  avec  toutes  p___r__2^r 
les  consonnanses  avec  la  quinte  mineur 
et  la  septième  et  se  sauve  ou  se  résout 
sur    la  tierce. 


4  3 

—g— 


r  p 


£3E 


3Ë 


4  3 


S" 


4  3 


4  5 
=22= 


4  3 


4  3 


La  quarte  peut    aussi    se   résoudre  sur  la   quarte  majeure    qui  passe  elle- 
même    à    la    sixte:    mais    cette  disposition    ne  se  fait  guère     à  deux 
parties;  aussi,    ai -je   mis    l'exemple    à  trois.   Elle  peut  encor    -e  résoudre 
sur  l'octave,  pourvu  que  la  disposition  soit   à  trois  parties.     Enfin  elle 
peut  descendre  sur   une    septième   mineure  ou  sur  une  septième  diminuée, 
niais  toujours    a    trois  parties. 


m-  »  JI 

De  lu  Septième. 

La  septième  peut  se  prépayer-  avec  toutes  les  consannances:  elle  Sf  résout 
sur  la  tierce,  la    quinte  majeure  et  mineure   et   la  sixte. 

=q —  i  h  \}Q 


La  septième  mineure  qui  peut  s 'employer  sans  prèparatfon  se  résout  de  trois 
manières,  elle  pa^se  aussi   sur  la  septième  diminue'e,mais  a  trois  partiec. 


r* 

Pi           8  7 

1 — © — 
&- 

8  7 
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V  44^- 
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t  r 

J  9 —  

1    L  J 

■  n  «•  4 

—  1 

De  là  Neuvième. 

La  neuvième^e  prépare  seulement  de  la  tierce  et  de  la  quinte  et  se  résout 
sur  la  tierce»  la  quinte  majeure  et  mineure  et  la  sixte. 


La  neuvième  ne  peut  se  préparer  par  1  octave,parceque  cela  formerait  deux 


octaves,succession  proscrite   (a)  _  (a)  « 

Il  faut  remarquer  aussi  que  quand    jjjd  !  

cette  dissonance  n'est  pas  a  la  distante 
de9eelle  n'est  plus9?  et  ne  vaut  rien(b) 


e  •  » 


m 


De  la  Quinte  mineure  ou  faus.se  quinte. 

La  quinte  mineure  se  sauve  de  deux  manières-,  l'.'  en  descendant  sur  la  tierce 
majeure  ou  mineure/a\2"  en  (a^  (b) 


descendant  sur  la  quarte  majeure  't{3->-'~ 
laquelledoit  ensuite  remonter     ,  %    |  j,g  |  s 

-  la  sixte.  (b)  gl 
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++ 


De  la  Quarte  majeure 


La  Quarte    majeure  ou 
triton   se   sauve    sur  la 
Sixle(a)ou   sur  la  quinte 
raineure(b) 


<*1 


+4  G 


+  4 


De  la  Seconde . 

Quoique  la  seconde  soit  une  dissonance  comme  les  aut  rcs,  <  ependa  n: 
les  compositeurs  la  pratiqnent  autrement,  en  ee  que  dans  cet  accord» 
la   partie  grave  doit  être   liée  et  non  l'aigue. 

Ainsi,  toutes   les  fois    que  la  partie  grave  t'ait  une  ou   plusieurs  notes 
syncopées >  la  partie  aiguë    doit  faire   seconde,  quarte  et  sixte  majeures 
ou   mineures   selon    le   mouvement  que  fait  la  basse  après  la   liaison  . 
1°  Quand    la    partie     grave,  après    la    liaison,  descend  et  remonte  de 
semi-ton,  la    note  liée  exige   4   et  la  note   descendue  de- serai -ton  veut 
Mais   dans    les  dispositions  a    deux    il  faut    se  servir  de  !a  seconde  et 
de  la    quarte  .    Alors    cette    seconde    peut    rester  sur  la  tiercé ,  ou  se 
résoudre    sur    la    sixte   en  dessus 
pu  en    dessous ,  et  la  quarte  peut 


rester  sur  la  fausse  quinte  ou 
montersur   la    sixte  . 


i 


«  ! 


9-  c  .  ' 


2°  Quand  la  grave  après  la  liaison  descend  d'un  ton  et  ensuite  d'un 
semi-ton, la  note  liée  demande  %  ,  ta  note  descendue  d'un  ton  *4  et  la  note 
descendue  de  semi-ton  5 ,  mais  da nslesdispositions  a  deux,  on  se  ?ert  sur 
la  liaison  de  la  seconde  et  du  triton  sur  la  note  qui  descend(ajll  arrive 
encore  que  pour  l'expression,  ou  pareeque  la  partie  grave  est  en  mode 
mineur,  on  est  oblige  de  "se  servir  sur  la  liaison  de  +1,,  mais  dans  ce 
1  jr  il  faut  avoir  soin,  dans  les  compositions  à   deux  deînpiojer  la  seconde 
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mineure,  qui  peut  rester  sur  la  tierce  ou  monter  sur  la  sixte,  et  pour  ne 
pas  passer  brusquement  d'une  corde  mineure,  a  une  corde  majeure  »  après 
..voir  touché  la  seconde  mineure,  on  peut  par  le  moyen  de  la  diminution 
passer  a  la  quarte   qu'on  fait    monter  sur  la  sixte,  (b) 


-0-  *  *- 


f  +  4 


fi  II 


—M      -il-.*  6 


3°  Quand  la  partie  grave   apre^  la  liaison    descend  d'un  toni  ou  qu'étant 
descendue  de  semi-ton   elle  ne  revient    pas  d'où   elle   était   partie,  alor-  la 
note  liée   \eut  et  la   note  descendue  d'un  ton  seulement  %    parcequ' elle 

devient  troisième  note  du  ton.  Dans  les  dispositions  a  deux,  il  fatt  se  servi  r 
d''  la   seconde  ou  de  la  qnarte;  jamais   de  la  sixte. 

La  seconde  peut  rester 


pour  la  tierce  ou  monter 
sur  la   'sixte,  et  la  quarte 
majeure  monter  toujours 
;ur    la  sixte 


* 

t  0  f  * 

-  +- 1  ■ 

7=2=X 

H — 1 
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=£=( 

Tt0- 


-  :s:  o:. 


3 

fi     7  * 


4?   Enfin,  lorsqu'après    la  liaison  la   partie    grave  fait  une  diminutif! 
(elle  que  dans    les  exemples   suivansj   on  donne    a    la  note  liee+5   et  dans 
la  disposition  a  deux,    on   ne  se   sert    que  de  la    seconde  superflue  que 
l'on  fait  monter  sur  la  sixte 


Des  G-adence.' 


Il  yen  a  de  trois   sorte?.   Cadences    parfaites, imparfaites  et  interrompue.^: 
la  cadence  parfàile    se  subdivise  en  trois  autres:  la  simple,  la  composée,  la  doublé 
La  simple  se  fait  seulement  avec  5.  (a) 

La  composée  se  fait  d  abord  avec  4  et  ensuite  3,oubien  d'abord  4  et  ensuite  %  (b) 

Dans  de  certains  cas  le  compositeur  peut  employer  celle  %  tout  d'un  coup 

-  Vst-a-dire  saris  liaison. 

(a)^        .        _   (b)  ^ j        |  ;   I     j  I 


5  «  Ç 
4  3 


6  S 
4  3 


La  double  se  fait  d'abord  avec  3  ensuite  avec  ( 
4  puis  I  et  enfin  2  ;  mais  dans  les  dispositions  \ 
a.  deux  voix»  il  est  mieux  de  se  servir  de  la 
-irr.pleet  de  là  composée  que  de  la  double. 


9  c 


œà. 


s  t,  a  s 

3    4   4  ? 


L'imparfaite  se  -  fait  sur  la  seconde  et  la  sixième  note  du  ton,  et  s'accompagne 

H  À  ,  ^r-n-f-^-T— w— 1--— n  ■£^^«1 


d  abord  avec 
J  et  ensuite 


6 

avec  3 


Cette  cadence  peut  se  renverser  en  mettant 
la  partie  aiguë  au   grave,  et  la  partie  grave 
a  I  aiguë,  elle  devient  alors  une  deuxième 
qui  reste  pour  former   la  tierce. 

La  cadence  interrompue  a  lieu,  lorsqu'après  la  cadence  simple-  ou  la  cpmposéé 

A         .  "  i    i    1   '  • 

ou  même  la  double,  la  basse  ne  tombe  pas 
sur  la  "tonique,  ou  enfin  lorsqu'elle  est  inter 
rompue  par     quelqu'ide'e  nouvelle, soit  dans 
la  partie  grave,  soit  dans  la  partie  aiguë. 
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REGLES    DE  L'ACCOMPAGNEMENT. 

ACCOMP \GNEMEVT  DE  LA  BASSE  . 

Rèifle    de  I  Octave. 
Avant  de  parler  des    accompdg-nemens  qui  doivent  se  faire  sur  chaque 
ton»  nous  allons  donner  deux  échelles,  l'une  en  tierce  majeure^  l'autre  en 
tierce  mineure, pour  montrer  quelles    sont   les  cordes  qui  doivent  être 
fixes   et  celle    qui  sont  sujette^a  varier. 
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On   voit    clairement  par  ces  deux  échelles-. 
1?  Que  la  seconde  du  ton  doit  toujours  être  majeure. 
2" La  quarte  toujours  mineure. 
3"  La   quinte  naturelle. 

4U  La  septième  majeure,  mais  quand  le  Ion  principal  est  en  tierce  mineure 
la  septième  doit  être  mineure  en  descendant" 

5".  La  tierce  et  la  sixte  peuvent   être  majeure  ou  mineure. 

ïl  est  encore  très  nécessaire  desavoir  ce  qu'on  entend  par  première,  se- 
conde» troisième  note   du  ton    &r . 

La  première  du  ton  est  celle  qui  constitue  le  ton  dans  lequel  un  morceau 
est  compose. 

La  seconde,  la    troisième,  la     quatrième   du  ton     csVc»    sont  les  cordes 
qui  forment    l'octave  ou    la  tramme.    Chacune   de  ces  cordes  comporte  un 
accompagnement  qui   lui  e-t    propre,    c'est-à-dire    un    corps  d'harmonie 
compose  de  différentes  consonnances:  en  voici  l'exemple  pour  le  mode  majeur. 


P'-ur  ne  pas  jeter  de  confusion  dan-  lV::prit  des  commençant  je  donnerai 
Baë  autre    échelle  en  tierce    mineure»  dans  laquelle  il-  pourront   voir  ans 


peine  quelles  sont  les  consonnances  qui  deviennent  mineures, celles  qui  devien- 
-nent  majeures  et  celles  qui  sont  invariabl'esren  voici  l'exemple  pour  le  mode 
mineur. 


Nous  voyons  d'après  ces  deux  exemples  que  toutes  les  fois  que  la  tonique  a 
la  tierce  majeure,  la  quatrième  du' ton  doit  l'avoir  légalement:  celle-ci  doit 
aucontraire  avoir  la  tierce  mineur^quand  la  tonique  à  la  tierce  mineure. 

La  seconde  du  ton  veut  toujours  avoir  la  sixte  majeureVparceque  cette  6* 
est  septième  du  ton»  et  que  cette  sept-jème  doit  être  majeure. 

La  troisième  veut   avoir  lu   sixte  mineure  ,  quand  la  tierce  de  la  fonique 
est  majeure,  et   Vice  Versa. 

La  dominante  doit  avoir  la    tierce    majeure,  parceque  cette   tierce  est 
septième  du  ton,  et  que  toutes  \e?  septièmes  sont  majeures. 

La   sixième  exige  la  sixte  mineure,  parceque  cette  sixte  est  quatrième 
note  du  ton,  et  que  toutes  les  quatrièmes  du  ton  doivent  être  toujours  mineures; 
mais  en  descendant,  il  est   mieux   de    lui  donner' la  sixte  majeure  ,  et  de 
la  considérer   comme  seconde  du  ton 


Mouvements  de  la  basse. 

Nous  avons  fini  d'expliquer  l'harmonie  ordinaire  de  l'échelle  tant  ascendante 
que  descendante,  nous  allons  maintenant  commencer  à  démontrer  les  differens 
corps  d'harmonie  ou  accords  complels  que  porte  la  basse  dans  ces  differens 
mouvemens,  en  recommençant  la  gamme  considérée 
comme  progression  Les  notes  qui  montent  par  inter - 


déjà  dites,  la  quinte  tierce  .?  et  ensuite  la  6te  et  la  3e 
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A  celles  qui  descendent  ; 
d'un  degré',  on  peut  donner, 
savoir  a  là  l!.e  S  et  ensuite 


3  et  a  toutes  les  autres  3  et   
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MOUVEMENT. 

Par  lequel  la  Basse  monte  de  tierce 
et  descend  de  seconde. 

Quand  la  basse  fait  ce  mouvement,  si  les  notes  sont  de   peu    de  valeur, 
elle  conserve    les  mêmes   consonnances  quelle  portait  d'abord,  avant  d'avoir 
.saute  de  tierce.  On  la  traite  comme  si  elle  suivait  l'échelle;  mais,  si  les  rotes 
sont  d'une  mesure,  ou  même  d'une  demi  -  mesure,  alors  il  faut   a  certaines 
notes  ajouter  d'autres    consonnances,  comme  on  le  voit  dans  les  exemples 
suivans. 
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Ce  mouvement  peut  encore  s'accompagner  d'une  autre  manière;  en  voici 
i 

1  exemple. 
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Monter  de  quarte  et  descendre  de  tierce 

Quand  la  basse  fait  ce  mouvement,  on  donne  l'accord  parfait  majeur  I 
a  la  note  qui  va  monter  de  quarte,  et  ensuite  septième  mineure.  On  donne 
l'accord  parfait  à  celle  qui  va 
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descendre  de  ti-rce.Xa  dernière 
qui  vient  de  monter  de  quarte, 
porte  l'accord  parfait  mineur  3  lj 

On  peut  aussi  donner 
a  la  note  qui  vient  de 

monter  de  quarte  +  qui 

s 

se  sauve  sur  3. 

Monter  de  quint?  et  descendre  de  quarte, 

Lorsque  la  partie  grave  fait  ce  mouvement,  on  donne  I  a  la  note  qui  monte  de 
quinte  comme  a  celle  qui  descend'  dequartej 
seulement, sur  celle  qui  est  montée  de  quinte, 
on  peut  faire  entendre,  au  dernier  temps, la 
sixte,  quarte  majeure  et  seconde. 

On  peut  encore  dans 
ce  mouvement  accompa- 
gner la  première  de  % 
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puis  de  3. 

Monter  de  quarte  descendre  de  quinte  et  réciproquement. 

Quand  la  basse  fait  Ce  mouvement,  la  note  qui  vient  de  descendre  et  celle  qui 

vient  de  monter  doivent   — s    n   ^_  I  

porter  également  s  ;  l'a 


dernière  septième  doit 
avoir  la  tierce  majeure. 
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Quand  la  basse  descend  de  quinte  et  monte  de  quarte,  les  deux  notes  peuvent 
s'accompagner  de  »^.(»)On  accompagne  encore  l'une  et  lautre  de  #3  ensuite  de 
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Descendre  de  tierce  et  monterde  seconde. 
Dans  ce  mouvement  la 


note  descendue  de  tierce 

6 

s'accompagne  de  |  et  celle 
qui  monte  de  seconde  de  *  . 
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Outre  ces  consonnances,  la  note 
qui  vient  de  monter  d'un  degré 
peut  porter  neuvième  qui  se  ré- 
sout a  la  tierce  de  la  note  suivante. 
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Ce  mouvement  peut  encore  s'accompag-ner  d'une  autre  manière,  savoir:  Sur  la  note 
montée  d'un  degré,  mettre 
d'abord  'et  ensuite  %  et  sur 
celle  qui  est  descendue  de 
tierce,  mettre  | 


Autres  mouvements. 

Quand  la  basse  monte  de  sixte  et  descend  de  septième,  les  parties  algues  sur 
le  saut  de  sixte  feront  * 

et  au  saut  de  septième,  *    "  ' 

préparation  et  résolue  sur 
la  sixte. 
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Quand  la  basse  fait  le  mouvement  de  septième  les  parties  accompagneront  les 


notes  principales 
avec  1  et  demeure- 

3 

ront  tenues  pour 
le  reste. 

Ce  môme  mouvement 
peut  s'accompagner 
avec  liaison  de  neuviè- 
me, résolue  sur  la  sixte 


Lorsque  la  partie  grave  fait  le  mouvement  de  septième  en  descendant  et  locla\e 
en  montant  les  parties  commenceront  avec*  et  ensuite  une  d'elles  a  la  troisième 

note  que  la  basse 


descendra,  maquera 
l'octave. 
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Ce  mouvement  se  considère  comme  si  c'était  une  échelle  accompagnée  d'abord 


mouvement  peut  s'accompagner 
de  la  septième  qui  se  résout  sur 
la  sixte  au  saut  d'octave. 

Quand  la  basse  descend  par  dégrés  de  la  première  a  la  quatrième  du  ton, 
outre  les  consonnances  que  j'ai  indiquées,  les  parties  supérieures  a  la  première 
du  ton,  peuvent  faire  seulement  f  qui  restent  tenues  sur  la  septième,  la  sixième. 

sur  la  quatrième,  et  la 
cinquième  du  ton  elles 


seropt  \  comme  je  1  ai 
dit  précedammenl. 
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Quand  la  basse  monte  d'un  dé^re,  de  puis  la  troisième  du  ton   jusqu'à  la 
sixième,  outre  les  consonnances  précédentes  les  parties  peuvent  faire  sur  cette 


trrfi-i  -me  seulement  *  qu'elles 
tiendront  sur  la  quatrième,  la 
cinquième  et  la  sixième  du  ton, 
comme  dans  le  suivant  exemple. 

Ce  même  mouvement 
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peut  s'accompagner 
de  cette  autre  manière. 
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REGLES 

pour  mettre  la  basse  sous  le  chant. 

Je  serais  d'avis  maintenant  que  1  'élevé,  après  s'être  bien  habitue'  pendant  quel- 
que tems  a  mettre  l'harmonie  sur  la  basse,  fit  une  étude  particulière  pour  savoir 
bien  mettre  la  partie  grave  sous  1  aiguë  (la  basse  sous  le  chant  )  Cette  étude  lui 
serait     utile;  et  pour  ne  pas  perdre  le  tems  en  détails  ennuyeux,  je  passe  tout 
de  suite  a  l'explication  des  règles  qui  la  concernent. 

11  faut  donc  savoir  que  pour  mettre  la  basse  sous  le  chant,  il  ne  suffit  pas 
des  règles  et  des  exceptions  dont  j'ai  déjà  parle.  Il  est  nécessaire,  que  l'élève, 
ait  une  connaissance  certaine  de  ses  mouvemens,de  la  forme  du  chant  qui  lui- 
convient,  très  différente  de  celle  que  nous  avons  employée  jusqu'ici  en  mettant  la 
partie  aig-uë.Ce  chant  doit  être  plus  simple  et  plus  marqué.  Je  voudrais  c"onc  et  ce 
serait  une  chose  très  nécessaire,  que  l'élève,  pour  faire  une  basse  régulière,  sut  bien 
exécuter  le  partimento,  c  est  adiré,  jouer  sur  le  clavecin  la  basse  d'un  morceau  avec 
1  accon, vaguement. 

Dans  celte  étude,  la  note  principale  par  la  qu'elle  commence  la  composition,  s'appel 
le  de  mi  me  première  du  ton  , ou  tonique)  ;  les  autres  qui  servent  a  former  l'octave, 
s'appellent  seconde, troisième,  quatrième  du  ton.^fc^ 

Quant  aux  consonnances  qui  appartiennent  a  chacune  de  ces  notes,  on  n'est  pas 
dans  I  usage  de  les  prendre  en  dessus,  mai-  en  dessous.  Far  exemple,  lors 
dit  que  Sol  veut  pour  accompagnement  .**:  el  si  par  3?   ôri  entend  Mi,   ..-t  non 
pas  Si,  par  se  on  entend  Ut,  et  non  pas  Re'. 


Règles  pour  mettre  la  basse  sous  1  échelle  ascendante. 

Première  du  ton,  Sol,  veut  d'abord  l'octave  et  ensuite  |  c 'est-a-dire.  Mi,  Si, 
la  seconde,  La,  S  c'est-à-dire,  Fa  *  Ré  Ut. 

La  troisième,  Si,  8e.  et  3? et  triton,  lorsque  le  ton  est  en  tierce  majeure, 
et  que  cette  troisième  monte  sur  la  quatriè  me. 

La  quatrième  Ut,  «  La  Mi  Ut. 

La  cinquième  Ré,  f   et  quelque  fois  sixte,  c'est-à-dire,  Si,  Sol  et  Fa. 

La  sixième,  Mi,  *    Ut,  La. 
La  septième  Fa#,   |     Ré, Ut,  La. 
La  huitième  comme  la  première. 
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La  seconde  du  ton,  outre 
les  consonnances  susdites 
peut  porter  la  seconde  ré- 
solue sur  la  tierce . 

La  cinquième  du  ton 
peut  aussi  porter  la 
seconde  résolue  sur  la 
tierce. 

La  septième 
du  ton  peut  encore 
porror4teresolue 
5-ur  la 
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j      Echelle  descendante.  ; 

La  première  du  ton,  lorsqu'elle  descend,  peut  porter,  outre  les  conson-. 
nances     indiquées,  la  fausse  quinte. 

La  sixième,la  cinquième  —  i£l 

et  la  quatrième,  peuvent 
toutes  a\oir  la  seconde 
résolut  sur  la  tierce. 

La  quatrième  en  descendant  peut 
avoir  d'abord  sixte  et  ensuite  fausse 
quinte;  uu  d'abord  tierce,  et  ensuite 
septième  mineure. 

Quand  la  troisième  descend  d'un  degré,  elle  peut  avoir  d  abord  3eet  ensui- 
te quinte       .  Quand  la  partie  aiguë  descend  diatoniquement  de  puis  la  sixie- 

me,Li  basse   peut  sous  quelque 
note  que  ce  soit, formel    tier-  |^ 
ce  d'abord, et  quinte       ensuite.  5* 


3     7  ± 

a.  , 


3  7 

-e  


À  ce  même  mouvement 
diatonique  en  deset  ndant, 
on  peut,  après  la  tierce 
mettre  la  septième. 

Des  divers  mouvement  du  chant. 

Quand  la  partie  aiguë  monte  de  tierce  et  descend  de  seconde,  alors  la 
basse  accompagnera  seulement  la  première  note,  et  celle  ci  montant  de 

tierce  sur  cette  même    ^  „  \  ^.  P 

note  basse,  elle  se  trou-  jjj^r^- — 1  1  1  ^~ÎE 

vera  y  former  la  quinte^ 

On  peut  également 
mettre  une  autre  basse 
sous  cette  partie. 
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Quand  l'aiguë  tfescend.de  tierce  et  remonte  dun  fleuré  la  basse  {accompagnera de  3e  - 
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Quand  la  partie  algue  moule  de  quarte  et  descend    de   tierce^,  la  basse  sous 


le  s.;ul  deqviarfe 
porterai;' «sixte 


et  tierce  soiis. 
celui  de  tierce  f 
Dans  celte  m 
dans  les 
endroit  s 
(jin  en  seront 
susceptible 
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arche,  la  basse  peut  prendre    les  die/es  el  monter  chromât  iquemeiit 
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Quand  I  aiguë  descend  de 
quarte  cl  monte  de  tierce 

la  basse  mettra  3P  sous  le  saut 
1    de  quarte  et  6e  sous  celui  de  "ie 

Au  saut  d< 
quarte  apr< 
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la  3e  011  peut 
joindre  la  5 
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Quand    1  aiguë  monte  de  seconde  et  descend  de    tierce  la  basse   à   I  intervalle  dun 
degré  donnera  ' 
sixte    et  '  la 


tierce   a  celui 
de  tierce 

Quand    I  algue 
tierce  au 
saut  de  sixte 
comme  a  celui 
de  septième. 
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I    I  aiguë  monte  de    sixte  et  descend    de  septième  la   basse  donnera  la 
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Lorsque  la  partie  aiguë 
monte  de  quarte  et  descend 
de  quinte  la  basse  donnera 
la  5e  a    lime  et  a  l'autre, 

La  lusse  peut  aussi,, dans,  ce  mouvement   donner  la  sixte  à  celle  qui  monte 
de  quarte  et  la 
seconde  a  celle 
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qui '  descend  1 
de  quinte, 

Quand  l'aiguë  monte  par  semi-tons,  la  basse  donnera  la  tierce  «u  la  Ge  a  la  ~ 
note  mineure 


et  le  triton 
à  la  note 
majeure. 
Lllc  donne 
aiissula  tierce 
et  ensuite  ' 
le  triton. 
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Ou  met    encore    seulement  la  tierce' 
<iui  «-era    mineure    sous   la  note  mineure 
et    majeure    pour  l'autre. 
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Quand    lai.ue  descend  par  semi-tons,  la  basse  donnera  au  ierliefçe  majeure  et 
ensuite  quarte  majeure  et 
au  s 


second  lausse-quinte  ou 
seulement  la  3emajie  aulCT 
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nnnre  au  second. 
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L  exemple    précèdent   n'est  pas  trop   bon  à   deux  parties*  mais- il  est 
excellent;!  troisJoyez  le  second  ex:  renversement  de  la  partie  aiguë  au  grave. 
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On  peut   aussi  au  pénultième 

semi  ton .  donner    la  septième 
r 

diminuée   et  au  dernier   la  quinte.  |__ 
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Quand    laitue    lait    liaison  et  descend     diatonique  ment  „  la  basse    sous  la 
liaison  mettra   septième    t  rf^) 
et    tierce  ou  quinte  ^fS 
sous  celle    <[ui  descend 


duu     decre . 
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Ou  enco.re  sous  la  première  liaison  «>  on  mettra  la  quarte,,  la  tierce  sous 
celle    qui    descend  „  la.  neuvième   teus   la   seconde   liaison  -  la  sixte  suus  * 

celle  qui  suit   r  ^    "\.  ^"~Py  ,~^T-^ 

et  ainsi  pour 
toutes  les 


autres  liaisons, 
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Si  la  cinquième  du  ion  descendait  de 
tierce  a  il  vaudrait     mieux   sous  cette  cinquième 
mettre    la  sixte 


V 


Si  la  partie  aiguje  commence  par  la  cinquième  du  ton  pour  aller  a  la 
première,  la    basse  sous  celle'  cinmiienie  doit  „  


porter  la  quinte  et  passer  ensuite  a  la  <  r|<^ 
-  i  x i e  et    sous   la  première   du  ton  d  abord 
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tierce  et  sute  ensuite  . 

CÏiaque  lois  que  l  aitue  passe  a 
la  troisième  mineure  la  basse  doit 
alors   porter    la  sixième. 
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Je  place  ici  quelques  partimenti  ou  leçons  de  basse  chiffrée  extraites   d  un 

bon  auteur,  pour  servir  d'application  a  tout  ce  qui  précède  . 
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MODULATIONS. 

Maintenant    que   l  elevè    est    instruit"  de    tous  les   divers  mouvements  et 
.des     différentes    m  inières    de    les  accompagner,,  je.  commenceçai  à  lui  présenter 
de  nouvelles    leçons;    mais   comme    dansj    les    liasses   que   jai  desseia  -de 
lui    indiquer.,  il    se    trouve    des    changements    de    tort-,  ,t  des  modulations 
différentes,,  il  est  nécessaire    quil   connaisse    ces   changements,,  quil  sache 
la    manière     de    pratiquer    les    modulations  , 

Le    changement   de   ton  se    fait   par  une  -terminaison  et  <•» lie  terminaison  a 

lieu,,  toutes     les  lois  que  la    basse    monte  ou  descend     diw     degré,  soit 

■  •  t  -  ■ 

dtm    ton,   soit    d  un    semi  ton,,  non  pas  en  finissant    la  phrase    de  chant,,  mais 

lorsqu après    «  es  deux    notes    la   basse    fait  un    saut  'de  quarte,,  de  quinte.de 

tierce,  le  tout  a   la  volonté    du  compositeur 

Des  terminaisons 

Il  >    en    a    quatre    différentes:, deux  en  montant  cl  deux  en  desrendant 

La  première    en    montant  a  lieu  lorsqu* 
la     basse    monte  d  un    ton.  La  premtçre 
note  qui  va  monter    est  la   quatrième  du 
mode    et  celle  qui- suit  en  est  la  cinquième.1 

La  seconde  en  montant- est  lorsque  la  hisse 
monte    de  semi  ton  :la  première  note  montante 

est  la  septième  du  mode , ,la  seconde  qui  est 

'  i 

montée    en  est    la  première  . 

La   première   en  descendant    se  lait  quand 
la  basse    descend   d  un    ton  :  la  première  note 
descendante   devient    seconde  _du  mode  et 
lautre  qui  en  est  descendue  en  est  la  première. 

La  seconde  en  descendant  a  lieu  lorsque 
la  basse    descend  de  semi  ton:  la  première 
note    descendante     est  sixième    et  la 
suivante    cinquième   <!;i  mode. 
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Méthode  pour  apprendre  "à  sortir  du  ton  principal  majeur. 

Quand  le  ton  principal  est  en  tierce  majeure, on  peut  faire  une  sortie  de 
ton  ■»   la  seconde  et   de  plusieurs    laçons,,  comme   on  le     verra;,  mais    si  le  ton 


2* 


était  _en  liietoe  an ine^re.  xe  serait une  laule 

l'our  sortir  <^  la  seconde^  on  peut  élever  cl  un  dieze  à  la  basse  la  note  du 
ton  principal,,eii  lui  donnant  S'  011=?  j         J  ■    j  il 

et  on  passe    ensuite- par  semi-ton 
sur  une  note  qui  devient  a  son  tour 
note  principale  du  ton. 


7V 
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On  peut  sy    prendre  encore  autrement:,  en  faisant 
descendre    la  tonique   d  un  toupet  lui  donnant    3   et  après 
dun  senti  ton,,  avec  set  la  Taisant  ensuite  monter  de  îiuarte  ou 
descendre  de  quinte.sur  la  note  qui  devient  nouvelle  tonique. 


•    Ou  par   la    seconde    superllue  quou 
emploie   sans  préparation. 

Ou  enfin  en  donnant  à  la  cinquième  , 
du  ton  l'accompagnement,  de  3^  la  basse  jjjèj- 
lait  alors  une  liaison  sur  laquelle  on 
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place     **  (  triton  ) 

Pour  moduler  a  la  troisième   du  ton,,  la    basse   après    la  note  principale^ 
descendra  de  semi_ton   et  montera    de  quatrième  ou  descendra  de  cinquième 
et  les  parties    sur  <eite  note  princi|>alef)  après    avoir  fait    3    feront   3*  sur  la 
descente  par  semi-ton,,  elles  feront  septième  mineure  ||  et  sur  le  saut  de  quarte  ou  de 


g  /TV 


quint- -,  accord  parfait  :,:«»  ^  

bien/'lles  accoiiipa^Téartnl 
la  note  qui. descend  de  semi 
ton  de  4  ensuite  de 
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On  peut  encore  moduler  ainsi    sans  aucune   anticipation  '.  il  faut  seulement 
prendre    sarde  que  si  le  ton  principal  est  majeur,,  la  modulation   sera  mineure; 
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si  le  ton 
principal 
est  mineur  > 

On  peut    aussi  faire   cette  modulation  par  une  liaison  à  la     basse  sur  la  note 


^2: 


cm 
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prineipale  et*  sur  celle  liaison  les  parties  feront  .deuxième'  superflue  et.  triton,  ensuite  la 

basse  descendra  par  deux  notes  diatoniques,  sur  lesquelles*.   n     .je  rj 

les  parties  feront  une  tenue^dejnaniere  que  sur  la  1^ 
se  trouve  i'ViytX  sur  la  seconde  %\  a  la  fin  la  basse  '  • 
descendra  eneorc  d un  degré  et  les  parties  formeront  3 

On  la  peut  faire  aussi,  en  faisant  faire  à 
la  basse  un  mouvement  de  7  sur  laquelle  les 
parties    teront    septième   diminuée    avec  fausse 


-1» 


Ù2_ 


quinte  s 

Pour  moduler  à  la  quatrième,,  la  basse   après  la  note  principale  descendra 
dun  ton  ensuite  dun  sCmi_ton:  les  parties  .aiguës  _  resteront  Jenues  avecJes^mêmes 
consonnanecs  dont  elles  ont_accompagne  Ja  note  principale  au  moment  où  elle  est 

6 

descendue  dun  ton.,  ce  qui  fera  *  et  a  celle  qui  descend  de  semi-ton  elles  donneront 
.  Jï_ôù  elles   accompagnerontJa  note  qui  descend  dun  ton  de  3  d  abord'puis  de  4 

ou  du  ton  principal  la  basse  montera  de  tierce  majeure.,  tandis  que  les  parties  leront 

s  8 

3  et  ensuite  montera  de  semi-ton  sur  une  note  qui  partira  de  f  et   deviendra  ton 

principal.  Enfin  cette  modulation  se  .fait  encore   en  donnant  à  la  première 
tonique  f  et  passant 
tout_de. suite  _  par 
quarte  sur  le  nouveau 
ton  principal  . 

Pour  moduler  a  la  cinquième  du  ton,  on  fait 
liaison  de  la  tonique  à  la  basse  -et  on  ,1a  fait 
descendre  ensuite  diatoniquement:  les  parties  font 
sur  la  liaisons  et  sur' là  note  qui  descend  d un  degré  3 

On    peut    le    faire    encore    avec  un 
mouvement    de    triton    que   fait   la  liasse., 
tandis, que  les  parties    fo-n*  3   (quinte  mineure) 
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On    le  peut    encore    par  le    moyen    de    la    sixte       majeure    qu'on  place 
sur    la    sixième     du    ton-  ou  en   donnant  à  cette    sixième     d'abord  I 
(  accord  parlait  )     et     ensuite     sixte    majeure    ou    bien    avec    la  tierce 
majeure     sur    la  deuxième    du    ton    accompagnée    de   septième  et 


) 


inquieme  fj,   pu    fie  neuvième    et  3*  sauvée   sur   l 'octave 


Pour  moduler  à  la  sixième.,  il  tant  altérer  à  la 


basse  la  cinquième  du  ton  par  un  5  ou  unH  sur 
cette  note  les  parties  feront  f  Hausse quinle)et la 


*'■  f  ! 
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Ou  bien  la  basse    descendra  dé  la  tonique 
(sur  la  sensible)  par   seini  ton  et   les  parties 
feront  3*  et  ensuite   cl  un   ton    sur  la  note 
devenue  principale. 

Ou  enfin  la  basse    fera    liaison    sur   la    quatrième    du  ton  et   les  parties  lui 
6 

donneront  *J  et     elle  descendra  par  deux   

notes    l'une    dun    semi  ton   I  autre   *' ""  jjj*} 
ton»,  tandis  que  les   parties    tiendront  les 
susdits    intervalles  . 

La   modulation  a    la    septième   quand   le   ton    est  majeur.,  est  irreguliçre  ., 
ainsi     nous     n'en    parlerons  pas. 

Des   modulations,  quand  le  ton  est  en  tierce  mineure. 

Quand  le  ton  est  mineur,,  la  modulation  à  la  seconde  mineure  on  majeure 
est    trop   dure    et     doit    s'  éviter  . 

On  peut    très   bien  moduler  a    la  troisième    mineure    en  portail,    la    basse  a  la 
sixième    du   ton,, sur  laquelle  les  parties  feront  3 
suivies  de  I  ensuite  la  basse  fera  liaison  et  les 

6 

parties  *  et  enfin  la.  basse  descendra  par  semi 
1  .•  .16 
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On  peut  le  laire  encore  en  mettant 
a  la  basse    la  septième  mineure  du  ton 


laquell 


e  les   parties  lieront 
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On  le  peut  aussi  avec    la  seconde  du  ton  à  la  basse '  "et  les  parties  au  lieu  de. 
la  "sixte"    majeure,  feront  la  sixte  mineure i 
nu'ç   tierce-'-  3  et  ensuite  fausse  quiiilejpu  l>ien  1  Eg | 
sur  la,  tonique  à  la  basse ,les  parties  anticiperont 
la  lauss'e  -quinte  par  la  deuxième  du  ton. 

On  -  lait  encore  cette  modulation  en  mettant  %\  sur  la  quatrième  du  ton  placceà 
la  basse,,  laquelle  descendra  ensuite  d\in  ton  sur  la  nouvelle  tonique  ou  en 
accompagnant  ee  même 
mouvement    dune  liaison  de 


septième  résolue  sur  la 
sixième  majeure  . 
_  Pour  moduler  sur  la  quatrième,,  la  basse_ altère 
la  troisième   du  ton  par  un  #  ou  tj.  et  les  parties^ 
aiguës  font  (quinte   mineure)  Ij  ensuite, la  basse, 
monte  duiî  semi  ton  sur  la  nouvelle  tonique. 

Ou  bien  Mir  la   première  du  ton.,  après 
I  accord  parlait    mineur,,  les  parties  feront 
septième   mineure    et  troisième  ma|eure  3# 
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On  peut   faire   encore  cette   modulation.,  en  faisant   dans   la  basse  une  liaison 
sur  la  tonique.,  tandis  que  les  parties  feront  (seconde  mineure  et  quarte)  air  . 
la  basse    ensuite  descendra  d  un   ton.,  ce  qui   formera    avec  les  mêmes  intervalles, 
conservant  la  tenue  g\  ensuite  on  liera  de  nouveau  la  basse  et  sur  cette  seconde  . 
r*ù,  le.  pr.ies  .er,,».  f<  «  I,  l„s,e  en5ui,e  ^  ,J  J 


descendra  d'un  autre  ton  auquel  les  parties  donneront ^  -jj^ 
Ainsi  sera  lormee  une  nouvelle    modulation  à  la 


te 


quatrième  du  ton. 

Les  règles  pour  moduler  à  la  cinquième  en  ton  mineur  sont  les  mêmes  qu  en 
ton  majeur;,  cependant  pour  plus  de   clarté  j'en  répéterai  les  exemples 


Pour  modûler  a  la  sixième,,  on  luit  liaison  a  la  basse  sur  la  tonique-  sur  cette 
liaison^les  parties  font  tâ:  ensuite ^la  basse  descend  par  deux  notes  à  un   ton  de 

distance  l\ine  de  1  autre  et  les  parties  gardent  la  tenue     |    L  |  |  'f  J   «Q, 

sur  ces  deux  notes'puis^là  basse  descend  desemitonetles 
parties  (ont  %  laquelle  fausse  quinte  se  sauve  sur  la  3^lovsque. 
la  basse  monte  seini-ton  sur  la  note  qui  devient  tonique. 

On  le  peut  encore  en  portant  la  basse  a  la  seconde  mineure  du  ton, sur  laquelle  les 
parties  font  I  et  ensuite  sixi«^  et -p.uis  quinte  tandis  que  lia  tierce  -rei  te  tenue 
'■'  Aprij  i  eela  y  1*  basse  fera  liaison  sur  cette 
même  seconde  du  ton  et  sur  cette  liaison,  les 
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parties  feront  triton  et  seconde  2, lesquels  se 
salivant  sur  la  sixte  produiront  la  modulation  désireeT 

Elle  se  peut  faire  aussi  en  portant  la  basse  a  la  quatrième  du  ton  et  lui  donnant 
après  I  accord  parlait  f  ',. la  si itfce-'  mineure  <et  Uieroe .  V  l'j  ensuite, la  basse  descendra 
dim  ton  sur  lequel  les  parties  feront  3^  et  cette  modulation  sera  formée  par  la 
resolution  de  cette  septième  ou  en  portant  la  basse  à  la  cinquième  du  ton  sur. laquelle 
les  parties  formeront  I  et  ensuite, la 
basse  montera  de  semi-ton  sur  le  ton 
principal  ou  à  la  cinquième  du  ton  on 
donnera  d'abord  4  ensuite  f\ 
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On  le  peut  encore  en  portant  la  basse  à   la  quatrième   du  ton,tand»   que  les 


parties  feront  5,  la  basse  ensuite 
montera  d  un  ton  accompagne  de 
I  et  d'un  semi  ton  qui  deviendra 


tonique 
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Pd«p  moduler  a  la  septième  mineure „  on  altère 

dans»  la  basse  la  sixième»  par  un  %  ou  un  ! 
6, 

 ii...  r.....        «  i.  i    


tonicjjue  par   un   seini  ton . 

On  le  peut  taire  encore  en  mettant 
dans  les   parties  après    l'accord  parlait,, 
la  sixte  majeure  et  la  tierce,      ^  . 

Ou  Se  peut  aussi  en  portant  la  nasse 
à   la  troisième  du  ton  et  faisant  une 
liaison   sur   laquelle  les  parties  feront  a  . 


2m.e  PARTIE. 

1)11  CONTREPOINT  . 

DU  <  1 0  N  T  RE  P  OfN  T  A'  DEUX'  PARTIES. 

En  commençant  une  composition, \  la  première-  note  doit  être  çonsonnance 
parlaite;,  elle  doit   finir   également  et  jamais  par  une  çonsonnance  imparfaite. 
Dans  les  dispositions  à.  deux  voix,,  il  faut  terminer  en  octave  :,  la  raison  en  est 
ne    les  consonnances    imparfaites  manquent  du  degré  de  perfection  nécessaire 
pour  commencer  et  pour  linir:,  mais  dans  le  SL   m- * 

.cours  de  la  composition,  il  faut  plutôt  se 
servir  des  consonnanres   imparfaites  que  des 
autres,,  parcequ elles    sont  plus  iiarm'ohiques: 
si  l'on   faisait  une  composition    toute   en   consonnances    parfaites,,  on  en  tirerait 
très   peu    d'harmonie^  elle    paraîtrait    entièrement   vide     d'etfet  . 

Avant   de  commencer  a   tracer   des    leçons  e  il  faut    avertir   l  'élevé    que  le 

contrepoint  ou  la  composition   ne  consiste  pas    seulement    a     employer  des 

consonnances    et   des   dissonances,,   ni   a    assembler  des  notes   au  hasard 

mais    il    doit  faire    tout   son    possible    pour    rendre   la     leçon  chantante 

et    agréable  :  il  ne  fatlt    pas   non  plus   qu'il    se  rebute    si    le  maître  le 

tient     longtemps    sur    la    même    basse  î,    cVst    un  moyen     plus    sur   de  le 

perfectionner  .Four  plus  de  développement ,,voyez  la  méthode  de  composition 
d'Albrechtsberger  (  2  \.  in  8°  chez  Courcier.  ^ 
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Du  contrepoint  simple 

Ce  cpntreppint  se  compose  de  fi_ures  toutes  semblables  mises  lune  conti. 
fautre  et  comme  les  Anciens  avaient  coutume  dans  leurs  compositions  de1 
mettre   point    contre  point.,  les  modernes  put  aussi  appelé.: cette   espéce-de  contrepoint 

notes,,  ^  a     £  . .    £  .  ^  .  Q     '  " 

contre 
notes . 


Pour  observer  le  mouvement  contraire,,  on  peut  finhv  par  une  consonnançe 
imparfaite.  On  peut  aussi  commencer  par  cette  mente  espèce  de  consoitnànce. 


Apres  que   1  élevé  aura  fait  beaucoup  de  leçons   sur  ces  basses  et  sur  quelques 

autres  semblables  ,,.iL  sera  en  état-de  passer  aii-cont repoint  compose. 

r 

Du  contrepoint  compose. 
Il  se  loi  nie  des  ligures  diverses  eLadmet  non  seulement  des  intervalles 
consouuants;, .mais   encore  de    dissonants,  \oyez  les  exemples  Suivants 
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Il  laut  que  le  levé  s'exerce  beaucoup  et  longtemps?  a  cette  espèce  de  contrepoint 
avant  de  passer  plus  avant  s'il  veut  en  tirer  du  profit»  Comme  on  y  admet  aus>>i 
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des   intervalles    dissonants ,  il  est  nécessaire   d^en  taire  l'explication. 

il  est  permis  au  compositeur  d  employer  en  passant  une  note  fausse,  même  de  la  valeur 
dun  quart  de  mesure,  pourvu  quUlé' soit  entre  deux  notes  ronsonnantes  et  par  déni  es  conjoints- 
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0»  peut  terminer  une   mesure  par  cette  espèce  de 
dissonance,  pourvu  qu  il  se  trouve   une  consonnance  dans 
la    note   qui  suit   par  degré     conjoint  . 




^ner 

mis. 

accords. 


/)  Note  lausse  qui  monte  d  'un  de«ré  et  se  trouve  consonnante  avec  celle  qui  suit. 
Il  latit  encore  prendre  garde  a  la  diminution.  ,  __,  (  - 


11       l.Ull    C  IH  VJI  I        J'IVlIVll^      pllVH  1(1    Il  Ul|l  Util  MJU^    J  ^  ^  - 

pareeque    le   quart  de  mesure  ne  sauve  ni    ||c^^  P    ^  T  Pjg^^^ 
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deux  quintes,,  ni    deux  octaves  . 


8     7    8    3  |  8    7    8  3 

faute         laùte  „ 
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à  cause  des  deux  octaves 


Dans  ce  même  cas  la  demi  mesure  ne  peut  sauver  ni  les  deux  octaves  ni  les  deux 


37 


Les  exemples  suivants  sont  destines  a  servit. de  modèles  pour  'ce  genre  de- composition, 
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Lorsque  Ion  aura  lait  un  long  usage  de  ces  contrepoints.,  il  sera  temps  <l<- 
passer  aux  dissonances  liées,  \o\ez  pour  les  principes,,^  que  nous  avons  dit 
précédemment  sur  l  emploi  de  ces  intervalles  et  pour  modèles  consulte/.'  les 
exemples    suivants.  Voyez  aussi  la  méthode  d^Albrechlsberser .  _ 
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DU  COMliEl'pIJVT  A  TROIS  PARTIES 

Pour  cette  espèce  <!••  contrepoint.,  il  faut  <|nt  le  compositeur   se  restreigne  clans 
la   manière^  de  faire  chanter,    les   parties  :  il  ne  peut  pas    se    servir  également  . 
de  celle   qu'il    a  employée    à  deux  lorsqu  il  veut  en  introduire  une  troisième. 
Il  faut   dore    qu^il.  s'attache  à  trouver  une  .nouvelle  forme  de  chant,, qu'il  renon  < 
a  beaucoup,  de  petits,  agréments    et  quil  suive  attentivement    les  règles  que  je 
vais  lui  tracer  pour   sa  conduite,,  savoir?,  i°  la  distance    quil   faut  mettre  entre 
les  parties:  2°  I  accompagnement   des  consonnances:,  3°  l'' accompagnement  des 
dissonances  avec  les  consonnances  :  4°  l'accompagnement  des_dissonan<  es  a\e<-  d  'autres 
dissonances,:_5?la  necessité_de  résoudre, les^dissonances  qui_se_trouvent  entre  les 
parties  quand  même  elles  formeraient  consonnances_avec.  1  a Jbasi£_ surtout  Jersqu'  Iles 
sont  en  seconde  ou  en  septième. 

De  la  distance  qu'il  laul  mettre  enlise  tes  parties . 

Pour  que  les  parties  forment  entrelles   une  bonne  harmonie  il    faut  y  mettre 
au   moins    la   distance  d'une  secoude,,  d'une  tierce.,  d'une  quarte.,d'une  quinte  r,  d'une 
sixte,,  d'une  octave  ou 


dune  septième  et  dune 
octave  à  la  fin  de  I 
composition . 
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De  1  accompagnement  des  consonnances 
La  tierce  s  accompagne  de  quinte 


3.,  d  octave  I  ou  de  sixte  I .  La 

quinte  s^accompagne  de  sixte  s  . 

*1  i  ■  4 

L octave  ne  doit  pas    s. accompagner 

•  f       ■  '  \ 

de  quinte  sans  nécessite  et  même 

sans  obligation. 
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De    l'accompagnement  des   dissonances  . 

La  septième    s^accompagne  de  tierce  I  ou  de  neuvième  7.  Laquarlc  i 
ou  de  neuvième  4.  La  neuvième  de  tierce  3,,de  septième  7  ou  de  quarte.  ' 
,/T>,  .   Q  (ZZs  ^ 


c  quinte  4 


Outre  làttention  que  le  compositeur  doit  avoir  jt  la  distance  et  à  1  accompagnement 
des  consonnances  et  des  dissonances,, 
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il  est  encore  d'autres  choses  qu'il  doit  jj^  F 
éviter  pour  rendre  son  harmonie 
bonne.  l°De  ne  pas   taire  mouvoir 
les  trois  parties  ensemble.  2°  De  ne 
p;is  les  faire  marcher  par  quartes  . 

De    la   manière  de  faire  marcher  les  parties  . 

Il  faut  pour  laire  procéder  convenablement  les  parties*  que  deux  tVentr'Vlles 
marchent   en  tierce  ou  en  sixte    tandis  que  la   troisième  fait  une    tenue:  elles 

peuvent  aussi    JS,  O  ^ 

marcher 
toutes  trois- 
mais  par 

mouvement    |   ^       3\ \   S'  3 


contraire  eu 
oblique. 
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Mais  ce  qui  réussit  le  mieux    dans   cette  espèce  de    contrepoint,  cest  le 
mélange  des   différents   mouvements,  savoir;,   le  mouvement   oblique  et  contraire 
et  le  moins    que   Ion  peut 
le  mouvement   direct  .  Il  est 
bon   aussi    d  y  introduire  de 
temps  en   temps  des 
dissonances  . 
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a  trois  parties 

la  *emeeJ 

la  2«mè 

La  quarte  mineure  s\ccompa^ne  de  seconde  et  jamais   de  sirte.La  (juarte 
majeure   ou  triton   s  ^accompagne  de  seconde   ou  de  sixte:  quand  il  y  a  plusieurs 
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La  seconde  mineure    s  accompagne  tde^  quarte    et    jamais   de  sixte  .La  seconde 
f 

ç  _   ^  "*  -   "  ""C^J*"1^  


augmentée 
s  accompagne 
de  la  quarte 
majeure  et 
non  de  la 
sixte . 


Manière  de  disposer  la  seconde  résolue  sur  le  triton  ; 

Avec  la  seconde  on  doit  mettre  la  quarte  et  avec  le  triton  la  sixte-, 
quelquefois    aussi   le  triton^s  accompagne   de  tierce  mineure.. 


Après   que  leleve    se  sera  bien  mis  dans    la  tete  toutes  ces    petites  règles,,, 
je  serais   d^avis    <\»\\   s'attachât    à   disposer   sur    des  thèmes    qui   lui  seront 
donnes  par  son   maître   et   qu'il  remplit  beaucoup  de  leçons  sur  chaque  thème,,. 
(  dans    les  diverses    espèces  de  contrepoints  à  trois  voix. ^Voy:  Albreehtsberger 
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Je  pourrais  donner  un  plus  grand  nombre    d  exemples:   mais    ce    serait  grossir 
le  volume    sans   utilité:   j'aime  mieux    laisser  à   la  discrétion   du  maître  les 
nouveaux    thèmes   quil  voudra  donner  à  l'élevé   ou   ceux  que  celui-ci  pourra, 
choisir    dans  de  bons  auteurs  s'il   travaille  sans    maitre    afin  de  sVxercer 
longtemps  à  cette   étude  t,  quand    il    s'y    sera  perfectionné,  il  pourra  passer  aux 
dispositions  à   quatre  parties  . 

DU  CONTREPOINT  A  QUATRE  PARTIES 
Lorsque   le  compositeur  voudra  employer  une  quatrième  partie  pour   que  sa 
composition    soit  dune    harmonie   correcte  et    agréable    il  faut  1°  que  la  liasse 
soit  bien  faite.,  c'est-à-dire, d'un   bon  chant .  2°  Il  ne  faut   pas  doubler  les 
parties    sans    nécessité  .  3°  Il  est  bon  que  les  parties    soient    rapprochées  entre 
-elles    le   plus  près  qu'il    est   possible;,  mais   dans    le  cas  où  l'on   aurait  à 
faire  la    réponse    a   quelque   siijet,(ce  qui  arrive     dans  les   morceaux    de  ", 
contrepoint    et  de  fugue.)  "ci  pour   la  beauté   du  chant.,  il  lui  est    permis  alors 
de  les  éloigner  .4°  Il  ne  faut  pas   faire    d'unissons  .  5°  Quand  les  parties  .mimeront 
dissonances    entr'elles ,  il   faut  que   ces  dissonances    soient    sauvées  r  quoiqu'elles 
fassent    consonnance    avec    la   basse    surtout  lorsqu'elles  forment    seconde  ou 
septième  . 

De  l'accompagnement  des  consonnances  . 
Je  n'ai  pas  grand'ehose   à  dire    sur    l'accompagnement  des  consonnances  ' 
j'avertirai    seulement    de  ne  pas  préférer   l'octave   à  toute   autre. mais  de  tfe  -/'en 
servir  au  contraire   dans   les  dispositions   à  quatre  parties  ,  que  quand  on 
na  pas  autre  chose  à  mettre  . 

il*)'  ■  " 

'  egard  de  la  manière  de    chanter.,  le  compositeur  fera  bien  d'être  plus 
sobre   de  diminutions    dans    la  composition  à  quatre ,  qu'il  ne  le  serait  dans 
celle  a  trois  •  cependant ,  lorsqu'il  saura  bien  disposer  les  parties.il  peut  les  faire 
hadiner  comme  il  voudra,  ainsi  qu'il  sera  dit  en  parlant  du  contrepoint  fleuri  /  p  .  9,. 
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De  la  situai  ion  des  quatre  parties  . 

partie  la  plus  basse  porte    son   nom    avec    eJle   et   c'est   cette    basse  qui 
fait    la  partie    fondamentale  .  \u  dessus ,(  vient  leieuar^ui  taille)  !  l'uis^le    'i  ntralto^. 
(haute  contre)* jt  enfin  le  dessus  .11  laut  bien  prendre  ^arde  a  ne  pas  changer  letajpj 
situation    sans  nécessite  :  comme  par  exemple  de    ne  pas  mettre  le  contralto  plut 

liant  que  le          (a)    (b) 

dessus  :>  le 


mauv: 


m 


il 


ténor  plus 
liant  que  le 
ôohtr  alto  ou 
la  basse  plus 
haute  que 
le  tenov. 

Ii'  exeiiiplé^Vi  bien, quoique  le  contralto  soit  place  plus  haut  que  le  dessus 
pendant  quelques  notes    d  où  il  faut  conclure  que  le  compositeur  a  liberté  dp 
transposer  ainsi  les  parties   pour    quelques  mesures    pourvu  quil  y  ait  la 
nécessite   de  répondre  à    quelque   sujet  ou  pour  ne  pas  nuire  .à    la  partie 
chantante  . 

Il    laut   cependant   laire  attention fJ quand  on  a  quelques    raisons  de  mettre  le 
ténor  au  dessous  de  la  basse,  qu'alors  ce  ténor  doit  faire  lui  même  la  partie  de 
basse  et  suivre  les  .mêmes  règles  •  autrement  la  composition  serait  mauvaise. 
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Le  premier   exemple   va  bien  pareeque   le  ténor   la<t  la  bas^e  . 
Le  second  ne  va  pas  bien  pareeque  le  .premier   sol    du  ténor  est  a  nue 
quarte  au  dessous    de  la  basse. 
Ce   menie    exemple. dans   le  cas  où  le  compositeur  ue   voudrait    pas  on  ne 
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pourrait  pas 

changer  la 

disposition  des 

parties,  pourrait 

encore  s'arrange 

en  mettant  une 

autre  partie 

fondamentale . 

Quand  on  veut 

transposer 

!es  parties  ,, 

le  ténor  se 

change  en 

dessus  et 

le  dessus 
t 

en  ténor  . 
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De  1  accompagnement  des  dissonances. 


La  septième 
s'accompagne 

de  fier'  e  < 
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itju-inte  3-.eu  - 

I  sn  redouMant 

la  tierce  «,  j 
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La  quarte 


=F=f 

1  *V 

S£5 

r  *r 

-9- 

— b« — =— 

1'  - 
L 

7  6 

 *  

8 

■  ■  o  .  ■ 

8 

9 

7  6 

S 

— ©- 

de  flmnte 

et  o<  tave 
e 

|  ou  de 
■Lui  icmfl  +.  ! 


fe-TT   -     — _ 

Td 

— -i 

h" 

 1  1 

'■II'- 

"Y  ir  1'  «  j 

lrrr"--g  f  --f  ■ 

— ^ 

Laps 

— — «  

8 
S 

UT..                    3   ) 

.5  3 

n 

+9 

5  « 

 0—=-  H 

4b 


La  neuvième  s'accompagne  de 
tierce  et  quinte   f  o>u  de  quarte 

9 

et   quinte  +  ou  de  septième  et 
9 

tierce    3  . 
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Exceptions  sur  la  septième  résolue  en  sixte  et  la  quarte  résolue  en  tierce. 

Ces  dissonances  se  peuvent  encore  accompagner  de  la  note  de  leur  resolution  <i 
comme  par  exemple  accompagner  la  septième  de  la  sixte  et  la  quarte  de  la 
tierce  j,  mais  alors  il  faut  que  les  parties  soient  disposées  à  la  distance  observée 
dans  les  exemples 


suivants  et  si  Je_ 
compositeur  veut 
accompagner  la 
quarte  de  la  9  nie 
il  faut  joindre  1  _ 
la  tierce   à  ces 
deux  dissonances.. 
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5 
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Manière  de  disposer  la  1  et  la  f 
L  accompagnement  de  la\séconde  que  Ion  emploie  sur  la  Jiaison  de  la_ partie- 
grave,  est  la  |  avec  cette  dilté'rence.  que  la  seconde  et  la  quarte  (si  elle  est  juste) 
dans  la  resolution  que  fait  la  basse  peuvent  rester  en  tenues,de  manière  que  la 
seconde  devienne  tierce  et  que  la  quarte  devienne  quinte:,  mais  la_ sixte  _doit  


47 


nécessairement  descendre  sur  une 
autre  sixte  ou  monter  sur  loctave. 
Quand  on  emploiera  le  triton  au 
lieu  de  la  quarte  juste  alors  ce 
.triton  doit  nécessairement 
monter  sur  la  sixte    lors  de  la 
resolution  comme  on  le  voit 
dans  les  exemples  suivants  . 

Manière  de  disposer  plusieurs  liaisons 
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Lorsque  la 
basse  monte 
de  quarte 
ex  descend 
de  tierce, on 
dispose  les 
parties  comme 
ci    a  p  re  s . 

Le  même 
mouvement 


m-: 


accompagne 
de  %  suivi 
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de  I. 
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Le  dièse*  qui  dirns   l'exemple  ri  dessus    rend  superflue  la  cruintc  de  fa  et 
celle    du  sol   fait  un  très   ban  e fie t    à   Toreille-,  en  ce  qu'il    fait  pressentir, 
la  modulation*  mais  lé  die/e    dans  cet   exemple    est  encore  plus  agréable 
parcequ'il  .,  lait  sur  le  contralto    une   fausse    cjuinte    qui  se  résout  en  tierce 
majeure  . 
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Exemple  de  la  manière  de 
disposer  les  parties  dans  un 
mouvement   ou  la  basse  monte 
de  quinte  et  descend  de  quarte. 
M.  les  tierces    sont  arbitraires 
excepté  la  dernière  qui  doit 
toujours  être   majeure  . 
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Autre   exemple  avec  %  résolues  en  f 
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Autre 
exemple 
avec  Ut 
lierre 
(I ''abord 
majeure 
ej  ensuite 
mineure  . 
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Exemple 
pour  disposer 
un  mouvement 
qui  descend  de 
tierce  et  monte 
de  seconde  . 
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Mêmes  exemples^Tun  avec  +  suivies  de  i  et  Pautre  plus  figuré , 


mi 


9  8 
4  3 


— Trrr  1 

I  , 

e    rf  r 

— r  f/ 

F  f-m  G  

■©-75 — &  

ri* — 

L>:.f   1 

 9  

ÎManiere  de  disposer  la  septième  résolue  sur  la  tierce  •> 
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Autres 
aver  les 
fausses 
quintes 
résolues 
sur  le  triton 
entre  les 
parties  . 

Manière  de 
disposer  le 

mouvement 
cjui  monte 
de  Quinte 
et  ensuite 
de  seconde. 
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Autre 


nemp 


seulement 

de  qmnte 
s 

et  tierce  3 
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Manière  de  disposer  le  triton  et  la  seconde  superflue  sans  préparation. 


Mâniere  de  disposer  les  septièmes  diminuée»  et  le  triton  avec  tierce  mineure. 
(  qui  n'est   qu'un   renversement  du  même  a'cord.^ 

Le  triton  avec  tierce  mineure    appartient  toujours   à  la  quatrième   du  ton  et 
la  septième   diminuée  à    la  septième   du  ton  (  ou  ivite  sensible  ) On  pe'iit  employer 
lun  et  l'autre  sans   préparation:  mais  par  degrés   conjoints   et  seulement  dans 
les  tons  mineurs  (   la  condition    des  dégrés  conjoints   n'est   pas  même 
essentielle  .  ) 

Quelques  uns  mettent  la  tierce   avec  la  septième   diminuée  r,  mais  elle  ny 

va  pas  si  liien  et     \  e  ,  m  ,  r> 

olfre   un  peu  de 

dureté  .  Cependant  b-A- 

•      m&z  f  r  '  - 

si  le  compositeur 
i  quelques 
sentiments  a  ■ 
«primer  il  peut  se 
servir  de  la  tierce." 
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Autres  exemples  de  là  7e  diminuée  avec  le.  seul  accompagnement  de  fausse  quinte 
<Z\_*P0~  ■   ■  ^CX  *  ■  ^ 


w 


5  -  '  1  ^ 

L  accompagnement  du  second  exemple  ne  me  plaît    pas  a  cause  de  la  dureté 

du  la  dieze  .Nous  devons  conclure    de  ces  exemples,  que  la  note  qui  prend  un 

dieze^  toutes   Tes  fois  que  la  précédente  a  la  'tierce  ,mij».eure       sera  mieux 

accompagnée  par  la  seule  septième  diminuée  avec  fausse  quinte   ï . 

Slaniere  de  disposer 

les  notes  qui  prennent 

un  dieze  (  ou  une 

marche  chromatique 

de  liasse  en  montant  ) 

lorsque   le  mode  est 

en  tierce   majeure  . 


L'étudiant  doit  s''eiercer  longtemps  surJes  cinq  espèces  du  contrepoint  simple  a  . 
quatre  parties  - savoir,  le  contrepoint  de  n«tes  contre  ••tet.ceUi  de  deux  ou  t.roii  note» 
contre  une^celui  de  quatre  vu  six  contre  une^celui  des  dissonances,enfin  le  contrepoint  fleuri 

Vavez,pour  les  modèles  de  ce  genre  de  contrepcint,la  méthode  élémentaire  d'Àlbreclitsherg 
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DES   m  H  ATION  S  . 

Apres  que  1  élevé  se  sera  longtemps  exercé  dans  le  contrepoint  proprement 
dit,  il  fera  bien  de  s'occuper  dune  autre  étude^et  comme  la  beauté  de  la  composition 
ne  se  borne  pas  a  savoir  bien  disposer  les  parties   sur  la  basse, ni  à  lenrichir  de 
consonnances  et  de  dissonances^ il  est  bon  de  'ui  faire  connaître  certaines  réponses 
nommées  imitations  qu'on  est  en  usa^e   demploser  dans  la   musique  et  qui 
répandent  de  la  beauté,,  de  1  agrément  et  de  1  art    sur  les  compositions. 

Cimitation  dans  le  contrepoint, consiste  a  repondre  ou  à  répéter  quelque  temps 
après  ce  qu'une  des  parties  a  deja  dit:  cette  réponse  peut  se  prendre  a  I  unisson,;»  la 
2e,i  la3e,  jusqua  loctave  en  dessus  ou  en  dessous, selon  la  volonté  du  compositeur  . 
^l.iis  lorsquil  voudra  bien  laire  sentir  le  charme  de  cette  imitation, il  la  fera  à 
lunissop,,à  la  quarte, à  la  quinte  ou  a  loctave, en  dessus  ou  en  dessous  . 

Four  l'imitation  à  la  tierce  et  a ->la>siite  ,  Jè/   compositeur  fera  bien  de  s'en 
peu  servir  .parcequ  elle  est  moins    sensible  à  l  'oreille  que  les  autres:,  cependant 
nous   1  emploierons  également  par  la  suite  dans  le  contrepoint  composé  avec  obligation. 

Limitation  se  divise  en  trois  sortes;;  la  réelle, celle  par  canon  et  celle  par  contrepoint 

La  réelle  se  prend  à  la  quarte  et  à  la  quinte.- mais  quoique  celte  imitation 
reponde   à  toutes    les  notes.,  elle    ne  repond   pas  toujours  par  intervalles 
semblables:  ainsi  que  nous   le  dirons    dans  le  temps  . 

Celle  par  canon  se  prend  à  I  unisson, à  la  quarte, à  la  quinte  et  à  locta\e  et 
doit  repondre  par   intervalles  de  tons  et  de  semi  tons   semblables  à  ceux  de  la 
proposition  :  nous  en  parlerons  également  en  son  lieu.  Limitation  par  contrepoint  se 
prend  à  la  deuxième, à  la  quarte  et  à  la  quinte.-; mais  elle  n'oblige  le  compositeur  qu'à 
observer  les  cordes  du  ton  et  à  répondre  par  intervalles  semblables , sans  être  forcé 
de  repondre  par  tons  et  semi  tons  pareils  à  ceux  delà  proposition  . 


Limitation  a  la 
deuxième  fait 
très  bien  quand 
elle  est  voisine 
surtout  dans  les 
mouvements  lents. 
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(.ette  imitation  peut  se  (aire  a  ta  septième  en  dessous 
 O  
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Du  conlrepoiiit  compose  avec  obligation  . 
a   deux  parties  . 
Quoique   ce   contrepoint   exige    beaucoup    d'art.,  il  n'y  a  point  de  règles 
néanmoins    pour    le   faciliter:  sa    facture  dépend    uniquement   de  l'habileté  du 
compositeur  }  cependant    celui    à  deux   parties    exige  peu   d'ettoi-ts  puisqu'il 
n'y  a    pas   autre  chose   à   faire.,  sinon  1°  sur  un  sujet  de  plainchant  de 
trouver   un   petit    motif,  agréable^  et^  dans   la-  seconde  moitié   du  sujet 
répondre  à  lûnisson,à  la  deuxième,  troisième,  jusqu'à  l'octave  avec  la  liberte_de 
changer   la   valeur  des  notes, c'est-à-dire  de  les  accourcir'  ou  de  les.allonger.. 
2°  En  faveur  de  la  nécessité  de  répondre,,  on  peut  varier  l  'accompagnement 
des   consonnances.,  c'est  _ à  dire  au  lieu  de    I    donner  I  et  réciproquement 
selon    le   besoin  du    compositeur.  3°  La    composition    peut   se  commencer 
sur   la  tierce  et   se  terminer  de  même  comme  dans  les  exemples    suivants.  . 

N.B.  Les   points    couronnes  iCV  placés    sur  les  Re   de  la  partie  aiguë 
dans   le  premier   exemple,,  signifient   la  fin   de   la  proposition  et  la .  fin  de 
la  -  réponse  . 
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Du  contrepoint  composé  avec  obligation 
^       if      ,  , 

a  trois  parties  . 

La  composition  de  ce    contrepoint    se  rapproche  héaucoup   de  celle  du 

canon  o'bligé  •  parcequ  il  oblige    et  contraint  le  compositeur   de  repondre  a 

la  -proposition  faite  à  1  unissen  «^seconde.-,  tierce  ^quarte  5  quinte  j,  siite  .et  . 

sentie  nie  „  sui*  un  sujet  de  plaincliant  .immuaUe     mais   non  pas  néanmoins 

comme  on    l'a  fait  à  deux  parties     où  cV,st    la  même,  partie    qui  fait 

la  demande    et   la   réponse  .    ■  -  . 

IVnis    cette    espère    de  contrepoint le  compositeur    jouit   de  toutes  lésa 

mêmes    libertés    qui   lui   ont  été  accordées  dans    celui  à  deux   parties  .11  faut 

donc    prendre     un   sujet  de   plainrliant    sur   lequel  l'une    des  parties  doit 

faire    la  proposition  et  l'autre  la  réponse ,  avec  les    mêmes  gradations  ,  la 

même    marche,, qu'a    suivi   la  proposition .  Nous  ne  l'appelons    pas  canon  ^ 

pareeque  dans  ce  contrepoint   on  n'est  pas  obligé   de  répondre  par  les 

ine\iies    intervalles  de  tons  et   de  semi  tons,  semblables    à  ceux    de  la 
'  \       .  .       .   '    :  "  \  '  * 

proposition  .  On  pourrait    toutetois     donner    ce  nom   a   celui    qui  est  a 

l  '  unisson  va   la  quarte  ou .  a  la  quinte  •    pareeque      la  réponse  de  ceux. 


la  est  tout  à  fait   seml>lal>le  a  celle    du  canon.-,  on   ne    pourrait   pas  même 
laire    autrement    quand  on  le  voudrait  ainsi    qu'on  peut    le  voir  dans  les 
exemples   suivants  . 
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Du  conlrepo.ini  composé  avec  obligation 
a  quatre  parties .; 

Ce  contrepoint  .fluand  ou  \eut   le  laire  avec    une   exactitude   aussi  rigoureuse  rpiil 
le  taudrait^est  véritablement  un  peu  difficile^  mais^pour  le  faciliter^  j'ai  songe  à  une 
antre  manière,,  c'est  de  faire  à  Tune  des  parties   la  proposition .  à  l'autre  la  réponse,, 
et  a  la  troisième  une  simple  partie  d  aecompagnenient.sans  1  obliger  à  aucune  réponse  ■ 
comme- on  le  voit  dans  <  les  exemples  suivants.ll  ûj  a  p  is  de  relies  particulières  à  indiquée 
pour  cette  espèce  de  contrepoint  elles  sont  les  mêmes  que  pour  celui  à  trois . 
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_..  1)1  COM RKPO^M'  tDOÎ? CL É .  ...  _. 
Le  contrepoint  double  est  la  méthode    qui  enseigne  a  renverser  les  parties 
c'est-à-dire  à  mettre  la  partie  ai^ue   au  grave  et   la  partie   grave  à   l'iiguy'  et 
pour  savoir  transporter  le  sujet  a  Ja  <kec*nrfo-  y  a  la  sparte.**-  , à  la  i  qujnî&^et'i 
àol'octave  en  dessus;;  dans  la  pratique  on  néglige  ordinairement  les  renversements 
à  & >t»$riB<?a<fc,  la  *»jU«;<«tHàjft  septième^  pareeque  ces  renversements  feraient  un 
mauvais  effet  en  s'éloignant  trop  des  cordes  naturelles  du  ton  de  la  composition  . 

1  Pour  faire  cette  espèce  de  contrepoint^  il  faut  que  le  compositeur  forme  un 
sujet  de  plainchant  ou  de  notes  graves  bien  distinct  du  contrepoint  . 

2  II  ne  peut  se  servir  de  toutes  les  espèces  de'  cousonnances  et  de  dissonances^ 
pareequ elles  ne  seraient  pas  toutes  bonnes  dan*  le  renversement. 

3  II  faut  que  la  partie  du  contrepoint  outre  sa  disposition  régulière  qui  consiste 
à  procéder  par  dégre»  par  mouvement  contraire  et. par  intervalle»  légitimes^ 
autant  qu'il   sera  possible^ soit  encore  très  modérée  sur  la  diminution^  la 
multiplicité  des  notes )en  se  rappelant  toujours  que  la  partfe  duconlrepoiût  doit 
servir  aussi  de  partie  fondamentale:  et  afin  de  faire  comprendre  toutes  ces  choses 
avec  facilité^ je  trace  pout  toute  espèce  de  renversement  deux  rangées  de 
nombres  l'un  sur  lautre:ceux  de  dessus  demqntrentles  consonnances  et  dissonances 
et  ceui  de  dessous  doivent  aider  au  compositeur  à  distinguer  avec  moins  dtpeine  de 
quelle  manière  ils  se  correspondent  dans  le   renversement  du  sujet  . 

Voulant  donc  renverser  le  sujet  à  la  seconde  en  dessus, il  faut  que  le  compositeur 
fasse  un  contrepoint  dans  lequel  il  s'abstienne  de  mettre  la  sixte  et  la  septième 
préparée  et  sauvée  pareequ'en  renversant  les  parties^lune  se  change  en  l'autre 
comme  on  le  voit  dam  ces  deux  rangées  de  nombres. 

1.2   .  3  .  4  .  5      6  .  7.8.9  .10  .  11  .  12  .  13  .  14  .  15  . 
12.  U.  10.  9.  8.  7.  6.  5.  4.  3   .  2.1.2.3.4. 
Ainsi    lorsqu'on  veut  transporter  le  sujet  a  la  seconde  en  dessus  ,11  faut  *• 
trouver  le  ohiffre  2  dans  la  rangée  supérieure   auquel  dans  la  rangée  inférieure 
correspond  l'autre  chiffre  U.Ce  qui  fait  connaitre  qu'en  transportant  le  sujet  à 
la  seconde    en  dessus  , on  doit  baisser  le  contrepoint   dune  onzième  en  dessous. 

L'autre  renversement  nous  sera  ensuite  toujours  indiqué  par  le  nombre  qui 
sera  mis  sous  lunité^comme  par  exemple  dans  les  deui  rangées  de  chiffres  sous 
l'unité  se  trouve  12  dont   l'autre  renversement  sera  à  la  douzième  en  dessous  1 


C8 

et  c*tte  explication  servira  pouv  toutes  les  rangées  de  nombres  de  chaque 
renversement    <jue  j'aurai  à  donner  . 


Contrepoint  principal. 


sujet  principal. 


partie  aiguë  devenue  grave  par  12e  en  dessous 


contrepoint  abaisse  par  IIe  en  dessous 


partie  aiguë  par  12e en  dessous. 
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Pour  transporter  le  sujet  a  \<    quarte*,  en  *  dessus    il   faut   abaisser  Me' 
contrepoint    dune    quinte    comme    nous    le  lait   voir   lr   tilùttre  5   mis   sous -le 
4  dans   les  deux  rangées  suivanies 

Dans  l'autre    renversement  ,1a  partie   aiguë  se  transporte  au  grave  en 

descendant  d  une  octave^  comme  l'indique  le  chiffre  8  mis   sous    l'unité  . 

1  .  2  .  3  .  4  .  5  .  G  .  7  .  8  .  9  .  VO  .  fl  .  12  .  13  .  14  .15  . 

8.j;  7  .  6  .  5  .  4  .  3  .  2  .  1  .  2.3.4  .  5  .  6  .7.8. 
Vo^ez  U  méthode   d'Albrechtsberger  . 


Far  ers  deux  rangées  de   chiffres  r  nous   pou\ons    voir  que    dans  cette  espèce 
de   contrepoint  0  le  compositeur   doit  s'abstenir  d'employer  la  quinte,  parcequ'elle 

''.'    Ai  .    ml    ■  ~~        i      S     1  ~"-  ^       V  ' 

se  trou\erait  être  une  quarte .  Mais  pourtant  „  toutes  les  fois  que  la  quin  e 
sera  fausse^ou  peut  s'en  servir^  parcequ'elle  devient  triton  ?ett  de  mîme  le 
triton   devient    fausse   quinte  . 
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Si  Ion  veut    transporter    le  sujel t   à   Ja  ^quijrftf^ffi  .dessus  s\\  faut  'abaisser*-' 
le  contrepoint  dune   octave,  comme    l'indique  le  chiffre  8  mis   sous  le  ">  dans 
les  deux  rangées    ci  dessous   et  dans    l'autre   renversement  on  transport1"  la 
partie   aiguë  à  la  douzième  en  dessous,  comme  le  marque    le  chiffre*  1 U  placé 
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sous   1  unité 


.;  .  \   .  2  .  3  .  4  .  5  .  6  .  7  .  8  .  9  .  10  .  H  .  12  .  13  .  14  .  15  . 
12  .  11  .  10  .  9  .  8.7.6.5.4.3.2.1.2.3.4 
Par  ces  deux  ordres  de  chiffres   îe  compositeur  verra   clairement   qu'il  ne  peut" 
se  servir^de  la  sixieme^ni  de  la  liaison  de  septième  ^  parceque  dans  le 


renversement '   I  une    te    convertit   en  1  autre. 


Haït 


contrepoint  principal. 


su jéi  principal 


partie  aiguë  devenue  grave  par  12e  en  dessous 
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sujet  par 


5*^0  dessusT 
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contrepoint 


par  octave  en  dessous 
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Si  le  compositeur  veut  transporter  le. sujet  une  octave  au  dessus  du  premier 
renversement  du  contrepoint^il  doit  abaisser  celulxi  dune  octave  et  pour  le  second 
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d'une   quinzième  ,i'omme  le  fan*    >oir   les  deux   rangées  de  nombres  suivant» 
1  .  2  •  3  .  4  .  5  .  6  .  7  .  8  .  9  .  10  .  il  .  12  .  15  .  i4  .   15  . 
15  .  14  .  15  .  12  .  11  .  10  .  9  .8.7  .  G  .  5    .  4  .   5  .2   .   î  . 
Dans   cette  espèce   de  contrepoint^on  ne  peut  se  servir  de  la  qumte'p  !  equen 
renversant  elle  Jevient_tf(ce  qui  .répond  à  la  quartf).iinsi  quon  Ie\oit  dans  les  <hilf rrs 
dessus,  ni  de  la  quarte  avec  ou  sans,  liaison^parceipu  elle  devient.  12p  «ni  quinte  . 

Exception . 

On  p_eut  très  bien 
employer  la  .fausse  .quinte 
et  le  triton^pareeque  lune 
se  change  en   l'autre  . 

Dans  certains  cas^la  quinte  et  la  quarte  peuvent 
aussi,  se  ren\erser^pourvu -qu elles .  marchent 
diatohiquement  comme  dans  lex'emple  suivant 
Files  feront  bien  surtout  tlans  un  inouveHieiit  allègre 
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Ces  exemples  prouvent  que  la  quinte  peut  quelquefois  se  renverser  comme 
nous    lavons  dit  (  ^jez  pour  le-  contrepoint   transporte  a  l'octave.) 

f7fr/rr,ff^i 


cojitrepoinit  principal. 


sujet  principal , 


sujet  par  octave  en  dessus 


contrepoint  p^,  octave  en  dessus 
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or 


Ce  contrepoint   surpasse    tous   les  autres  en  grâce  et  en  perfrction^pareeque 
dans   ses  renversements   il  conserve  1res  bien   les  cordes  du  ton  . 

m  LA  EUGlUi. . 

La  tu^ue  n  est  autre  chose  quunc  composition  laite  avec  art  e*  de  telle 
manière,  que.    le  .trait  de  _ehant    formé    par  une 'partie   soit  également   formé  - 
par  une  autre  ou  par  plusieurs  ^  mais ...  non.  pas  depuis.  Je.  commencement  jusqua 
la  fin^ni  dans  toutes  1rs  parties ^ainsi  qu'on  le  verra  plus  loin. 

Avant  de  commencera  ..s'occuper  des  fugues, il  faut  que  leleve  sache  ce  que  ce.sl  . 

.       .  .  \  1 

que  les  tons  diatoniques^combien  il  y  en.a^et  quelle  est  leur,  division-.. 

Par  tons  diatoniques  .on  eutend  tous  ceux  qui  ont  la  quinte  juste  naturellement 

c'est  à  dire   sans   l'adjonction  d'un  dieze  ni  d'un  bémol. Ce  sont  donc  ut  re  rai  fa  sol 

!a:la  corde  si  dont  la  quinte  n'est  pas  juste  naturellement  ny  est  pas  comprise^ 
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La  division  de  ccsl  tons_est.de  deux  sortes^  Jiarmonique  et  arithmétique  .  La 
division  est  harmonique  quand  la_cinquieme  se  trouve  dans    la  partie  aiguë  elle  .est 
arithmétique  quand  cette  s      *,     ."_  .     y  * 

quinte  passe  à  la  partie 
xTavc  et  devient  quarte_._ 

I  yç*  c  ji^'H  

principal . 


.\insi  ces  deux    exemples  font    voir  que  oes  tons   diato niques   peuvent  être 

' "if        .   i'    \  -, 
détermines  a   12,  savoir; 

Ut,  501,23  ré,  la ,4  5  uii^si^Ofa^u^^B^  s.  1^  re  }  lo,  et    la,  mi.  fâ  . 
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Par  ces  divisions  chaque  ton  a  deux  mutations,  1  authentique  et    la  plagale-. 
l'authentique    procède  de  la  division   harmonique  et  la  plagale  de  la  division 
arithmétique  .  Voyez  les  exemples  ci  dessus  . 

La  fugue  se  peut  faire  de  deux    manières  •  avec  la  réplique  réelle  et  la 
réplique   par  imitation .  Celle  avec   la  réplique  réelle    est   heaucoup  plus  belle,, 
nareeque  cette  réplique  se  maintient    dans   la  division    de  l'octave  j  au  lieu  que 
la  réplique  par  imitation  formant  le  nombre  9  excède  les  e«xrd«s  de  la  proposition 
et  participe  a  deux  tons  en  fo  rmant  deux  dillerentes  quintes  comme  on  le  verra 
en  son  lieu  > 

Ainsi  pour  faire  une  fugue  avec  réplique   réelle, il  faut  que  le  compositeur 
choisisse  une  idée  convenable  dans  la  partie  grave  ou  aiguë  :  celle  qui  commence 
ou  propose  cette  idée,  s 'appelé-  guide  ou  dessein  :  celle  qui  répond   se  nomme 
conséquente  .  Si  la  fugue  est  à  plusieurs   parties,  la  première    qui    répond  s^appele 
première    conséquente,  la  seconde ,  seconde  conséquente  <fr°. 

La  réplique  réelle  se  prend  de  la  quarte  ou  de  la  quinte  et  il  faut  y  réponde 
de  la  manière    suivante  ,  savoir  y 

Si  le  dessein  offre  cette   idée,  ré,la,  la  conséquente  doit  répondre,  la, ré  « 
Si  le  dessein  dit  la, ut,  la  conséquente  doit  dire  mjnfa. 
Dessein:  re,  ut  dieze  la:  réponse  Ujfirdi^ae^re'.- 

Dessein:  la,si,ut  dieze  ré  :  réponse  ré,!a*sol,U  ou  ré,fa,sol  dieze, la. 
\pres  que  le  compositeur  sera  en  état  de  faire  la  réponse  au  dessein  ou  au  sujet,, 
il  doit  encore  savoir  que  dans  la  fugue  \°  il  faut  éviter  les  cadences  2°  -il  -  faut 
moduler  par  les  cordes  les  -lus  voisinesyc'esuà_dire  si  la  fugue  est  en  mode 
mineur,  les  modulations  doivent   se  faire  à  la  4e,  a  la  5<!<lu  ton  également  en  mode 
mineur  ou  a  la  8e,  en  mode  majeur. Si  la  fugue  est  en  majeur,  les  modulations  se 
feront  a  la  5*Let  à  la  4P  du  ton, mode  majeur  ou  à  la  5e  et  à  la  6*  mode  mineur 


% 

Manière    cl  intriguer  une  Publie 

Pour  réussir  dans  cette  espèce  de  composition   (lui   exi^e  de  l'art,  il  iaut 
premièrement  que  le  musicien  choisisse  un  sujet   ou  dessein  de  quatre «joaixj  un 
six  mesures  au  plus  ( encore  faut  il  quelles  soient  très   rapides  s'il  passe  quatre.) 
Il  doit  laire  ensuite  la  réponse  au  sujet, laquelle  se  nomme  conséquente. Sur 
cette  réponse,!  autre  partie  doit  proposer  un  nouveau    motif  d'imitation.  Après 
avoir  repondu  au  sujet, il  faut  figurer  ou  diminuer  dans  les  parties  l'imitation 
quia  ete  proposée  et  taire  ensuite  le  renversement  de  la  réponse  du  sujet. 

On  propose  de  nouveau^  au  dessus  et  au  dessous  du  dessein  quelqu'autre 
motil  d'imil'ation^poui  le  figurer  entre   les  parties,,  après  le  renversement  de 
la  réponse  du  sujet,  c'est-a-dire  du  dessein^et  pendant  ce  temps ,  l'autre  partie 
propose  quelqu autre  motif  d'imitation  afin  qu'après    le  renversement  ce  motif 
soit  figuré  ou  diminue  et  c'est  avec   cette  imitation  qu'on  va  faire  cadence  à 
la  troisième   du  ton.  Après  cette    cadence,  il  faut  que  le  compositeur   se  hâte 
de  taire  i.«  stfeTta,ce  qui  est  l'action  de  resserrer    le  sujet  avec  la_  réponse. 
Dans    le  cas  ou  il  ne  pourrait   pas    suivre  en  entier  le  sujet,  il  n'importe:  il 
peut  meme^a  son  gre  raccourcir  ou  allonger  les  figures  ,c  est- a-dire  faire  des 
blanches  pour  les  rondes  ou  le  contraire  <£^  Mais  la  réponse   doit  se  faire 
entière',  seulement  le  compositeur  a  la  liberté  d'en  allonger  ou  raccourcir  .les, 
figures  en  cas  de  nécessite,,  et  dans   <  é  cas  aussi,  il  lui  est  permis  dans   le.  . 
strette  de  varier  les  corps  d'harmonie,  ^'est-à-dire  les  accords. 

Par  imitation.le  compositeur   peut  employer  l'unisson ,  la  4e,  la  5e  et  l'octave_ 
en  dessus  ou  en  dessous  et  avec  la  réponse  par  contrepoint    réel  ou  par  canon, 
selon  ce  qui  se  rapporte   le  mieux  à  son  objet: il  suffit  qu'il  ne  s'éloigne  pas 
des  règles  ci  dessus  prescrites  .Voyez  la  fugue  à  deux  parties  avec  la  réponse  réelle. 
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du  sujet  en  raccourci. 
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VoAfez  les  modèles   de  Sala. 


FUGUE  A  TROIS  VOIX  . 
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Bans  cet  exemple  je  n'ai,  indiqué  que  lemotif^la  manière  de  l'intriguer  est  de  même  qu'a  trois  f 


1 


De  la  fugue  avec  réponse  par  imitation. 


On  emploie  le  plus  ordinairement  cette  espèce  de  fugue,  quand  le  niohl  du 
dessein  ne  présente  point  un  chant   allant  a  la  quarte  ou  a  la  quinte- ce  qu* 


l'exemple  fera  mieux  sentir 


far  conséquent  on  doit  répondre  à  toutes  les  notes  bu  à  la  quarte  ou  a  la  quint» 
selon  qu  il  conviendra.  L  intrigue  de  cette  fugue  est  la  même  ijjîe  celle  ai°c  réponse 
réelle  :  ainsj  pour  abréger  et  ne  pas  repéter  la  même  chose,  je  ne  donnerai  dan? 


I  exemple  que  la  manière  de  repondre 


fiX  conséquente  à  la  4e  en  dessus  . 


lere  conséquente  à  la  5e en  dessus. 


à 


dessein. 


Ou  si  le  dessein  dans  son  motif  offre  une  forme  de  quinte  .(un  ohant  allai? t 
à  la  quinte)  et  que  la  conséquente  réponde  également  en  quinte. 
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conséquente  par  5^ 


'dou  Ion  peut  voir  ainsi  que  de  l'exemple   précèdent,  que  ce  j{ui  distingue  la 
réponse  par  imitation  de  la  première,  c'est  qu'elle  nioH'i|e,au  lieu  que  l'autre  ne 
module  pas  .Cette  manière  de  fugue  avec  réponse  par  imitation  toute  .<  la  quinte 
en  dessous^  n'est  pas  fort  usitée  et  n'est  pas  non  plus  trop  bonne 


BO 


Méthode  pour  bien  fuguer  avec  la  réponse 
par   mouvement  contraire. 

î)es  trois   mouvements,  direct^  contra  ire  et  oblique,  le  mouvement  contraire  est 
le  plus   estime  des  musiciens .  Ainsi ,  le  compositeur  qui  veut  déployer  et  faire 
briller  tout  son  talent  ^  fait,  quelquefois   répondre    par .  mouvement  contraire  la 
conséquente   de  son  dessein j mais   ce  dessein   alors   doit  être  choisi  avec  un 
peu  plus  dattention   afin  de  pouvoir  y  faire  une   réponse   de  cette   sorte  . 

Vour   la  forme  que  doit  prendre  la  réponse  àun  dessein  par  mouvement  contraire. 
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rep:  ''-'sujet. 
-  L  intrigue  de  cette   fugue  est  semblable  aux  autres 


I  dessein. 
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Pour  abréger,^  je  ne  ferai  pas  dexemple  à  trois  et  à  quatre  parties: il  suffit" 
qu'on  saelie   bien  faire   une    fugue    avec   une   réponse    réelle^  on  pourra  la 

m  _ 

faire    sans    beaucoup  de  peine    en  mouvement   contraire    puisquil    n'y   a  de 
différence   que  dans   la  réponse  . 


t 

METHODE    POUR  COMPOSER   LES   CANONS  )l 

On   entend  en  musique   par  canon?  les  conséquentes    qui    suivent    le  dessein 
depuis  le  commencement  jusqu'à    la   fin,  dans    U  basse  ou  dans   les  parties 
^et  non  seulement   avec   les  mêmes    sauts;  mais   par  intervalles  de  tons  et  semi_ 
tons  semblables    à   ceux  qui   sont  contenus  .dans   le  dessein. 

On  doit  en  conclure  que  ce  genre  de'  composition  ne  peut  admettre  de 
conséquentes  que  celles  qui   suivent    le  dessein  à   l'unisson,  a   la  quatrième^ 
ia  cinquième   et  à    l'octave  . 

Les  canons  sont  de  deui    sortes ,  avec  et  sans   obligation  ou  libres:  nous 
parlerons    bientôt  des  premiers.  On  nomme    les  autres  libres-  parceque  le 
compositeur   peut  y  faire   entrer  à  son  gre   toutes   les  consonnances  et 
dissonances     permises...  Ils  se  divisent    aussi' cm  deux  espèces  . 

S*  -~tZ,i:<lkliX.t   -         -   —       -  .  -y.  T  
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La  première,  lorsque  le  dessein  et  la  conséquente  après  avoir  fini  leur  chant, 
reviennent   au  commencement  :  la  seconde, lorsque  ces  mêmes   parties  après  avoir 

.  I        «  A 

achevé  s  arrêtent . 

De  la  première  espèce, on  n'en  peut  faire  qu'à  1  unissonjmais  à  autant  de  parties 
que  luu  veut  et  avec  la  plus  grande  facilité  au  fflqen  de  cette  seule   règle  . 

On  dispose  sur  le  papier,  toutes  les  parties  en  autant  de  voix  qu'n  en  veut 
donner  au  canon^de  la  même  manière  quon  dispose  toute  autre  espèce  de 
composition- excepte  que  les  clefs  doivent  être  toutes  semblables.Apres  cette  dispositioa 
on  réduit  toutes  les  parties  en  on  seul  corps^mettant  ce  signera  chacun  des  endroits } 
où  les  parties  doivent  entrer.  de  cette  façon  on  aura  un  canon  à  iùnisson  quon  nomme  aussi  infini. 

Canon  disposé  à  trois  voix  . 
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Pour  ceux  de  la  deuxième   espèce, on  peut  eu    faire  de  même   à   l'unisson  à 
plusieurs   parties  et  a  ta  quarte,  à    l-i  cinquième  , ainsi  qu'à  l'octave  à  d»ux  parties! 
on  les  compose  de  cette  façon  . ()n  écrit  d'abord  sur  le  papier  un  motif  à  volonté 


pour  servir  de  guide  ou  de  dessein} on  transcrit  ensuite  et  même  motif  dans  If 


partie  nommée  conséquente  à  I  unisson, à  fa  qnairtn;^  a  la  (fuia-te  «a  ^Ûtèl&v. 
selon  la  lantaisie  du  compositeur,  et  pendant  que  la  conséquente  répète  ce  motif 
le  dessein  en  propose  un  autre  qui  sera  de  même  répété  par  la  conséquente-,  ce 
quon  peut  prolonger  autant  que  Ion  veut.  A  la  lin  cependant, il  faut  que  le  dessein 
ait  quelques  notes  de  plus, pour  que  les  parties  terminent  ensemble  le  morceau  . 
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Dans  la  classe  de  ces  canons,  on  lait  encore  entrer  le  canon  en  ecrevisse  }  j 
ainsi  nomme-  pan  eque  les  parties  clieminent  comme  les  ecrevisses;  cest_a_dirle 
lune  du  commencement  a  la  fin  et  lautre  à  reculons^de  la  fin  au  commencement. 
Ce  canon  doit  être  une  composition  très  simple^qui  se  forme  à  I  unisson  de  .tontes 
consonnances  sans  liaisons  et  <!ont  toutes  les  notes  doivent  porter  harmonie. On 
le  (ait  à  deux  parties  comme  dans  l'exemple  suivant  .  Les  chiffres  servent  pour 
la  iacilite  de  ceux  qui  voudront  en  observer   les  rapports. 
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peut  quelquefois  dans' la  réponse  dun  canon  emplover.des  notes  plus  longue»  ou  • 
courtes^!!  sultit  dobserver.  les  intervalles  des  mouvements  danVIes  tons  et  semi-tons, 
excepte  le  canon  infini  qui  doii  être  absolument  semblable  jnsque  dans  les  pauses. 


•    Méthode  pour  composer  les  canons  avec  obligation  . 

Les    canons  jvec  obligation  ont   été  considères  de  différentes   manières  et  po»Jr 
être    bien    faits,  exigent   beaucoup  de  travail  et •detudë^de  la  pàrt  du  compositeur. 
(>  sont   ceux    qui   procèdent    par  des   mouvements    contraires,  me  les  avec 
quelques   mouvements  directs    ou  semblables  ;d  autres    par  mouvements  contraires 
et   en  ecrevisse,  d'autres   qui  se  renversent  et  dâns- lesquels  on  lait  entrer  quelques 
consonnances  et  liaisons  j  mais   non  pas  toutes*  d autres  avec  quelques  su  jets  de 
plainchaut  .  Enfin  ?  le  compositeur  qui  aura  une   parfaite  connaissance  de  toutes  les 
marches  indiquées  jusqu'ici)  pourra  encore  en  imaginer,  d'autres  a  sa    lanlaisie  . 

canon  avec  mouvements  contraires  el  semblables. 
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lere conséquente  par  mouvement  contraire 


'2e.  conséquen  e  par  mouv!  direct. 
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Canon  par  mouvements  contraires  et  en  ecrevisse. 


2e  conséquente  par  imouvl  contraire  . 
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Kcrevisse. 


Pour    lajre  un  canon  qui    puisse   se  renverser^  il  faut   s'abstenir  de  quelques 
consonnanees   et  liaisons   comme   il  a  ele  dit  dans    les  renversements  simples 
et  avant  de  taire    l'exemple  „  je  tracerai   deux    rangées    de  chiffres  où  Ion 
verra    qu'on  ne  peut    se   servir   de   la  sixte   et  de   la   liaison  de  septième^ 
pareeque   lune   se  citante  en  l'autre    dans    le    renversement  . 

i  .    2   .    3  .  4-  .   5  •  G  .    7  !    8   .    9  ,  10  .  il • ..  12  >  13  ?  14 .  15 
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Canon  a  l°octavc  en  devons  . 


p 1 1  ri  f  j  ^ J»  ^L 

0  0  a?*-  f^K»^y 


Maintenant  pour  renverser  cecanon^il  faut  transporter  ce  dessein  à  la  12pen  dessous 
et  la  conséquente  a"  1  octave  en  dessoude  cette  manière  nous  aurons  un  canon  à  la  12een  dessus. 


On  peut  le  renverser  au?si  dune  autre  manière-  en  transportant  le  dessein  à  Içctave  j 
endessous  et  la  conséquente  a  la  1i!cen  dessus*  nous  aurons  ainsi  un  canon  a  l,t  \-een  dessus.* 


Pour  Cane  des  canons  sur  un  sujet  de  plaincharit^oiS  compose  cesujet  de  notes  longues-pour. 
Buon  puisse,  les  distinguer  aisément. et  jon. construit  sur  ce  chant  le  canon  avec  autant  deiactitucle 
que  les  autres^cest  à  dire  que  la  conséquente  doit  répondre  par  'intervalles  de.  tons  et  semi  tons  . 
semblables  a  ceux  du  dessein  de  ta  uieine  manière  que  dans  le  contrepoint  composé  avec,  obligation 
Canon  à  la 


omquieme 
en  dessous 
sur  un  sujet 
de  plaincliant 


 - 
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Ce  canon  peut  se  renverser  en  laissant  le  dessein  comme  il  est  et  en  abaissant  la 
conséquente  dune  octave  tandis  quon  élevé  aussi  dune  octave  le  sujet  de  plaincliant,. 
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Pour  renverser  ces  deux  parties  il  faut  s'abstenir  rie  J;>  qua'rt'ésfet  *èjt  *Jaf 
quinte,     parceque  lune  se  change  en  fautre  comme  on  le  voit  clans  les  deux 
rangées  de'chilfres  suivants-  mais  si  l<»  quinte-, est   fausse     o\i  la  quarte 
majeure  alors  elles  peuvent  sVmplo^er  dans  le  renversement. 

i    .  2   .  3   .  -t   .  5    .6.7.8.9.1    .  11  .  12  .  13  i  14  .  15  . 
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Sur  ce  même  sujette  piainchant^on  peut  faire  un.  Canon  à  quatre  parties 
comme    on    ie  s^it   dans    i  exemple  suivant. 
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On  peut  consulter  lur  tous  cr$  objets  la  metliode  d'Albreclitsberger  ,  »u 
ils  sont  traiter  »v«c       _peuT-pJjn  é  étendue  ^.d^ordre^et  ^de  ^clarté  ..  


DU  CONTREPOINT  FLELRI  . 

Le  contrepoint  tleuri  esl  ainsi  nomme,  a  cause  de  Tapement  que  Ion  met 
dans  les  quatre  parties  qui  le  composent  .Chacune  de  ces  parties  doit  plutôt 
ressembler  a  un  chant  seul  _  qu'a  des  parties  de   remplissage  • 

II  n'y  a   point  de  règles  particulières  à  donner  pour  cette  espèce  de  contrepoint 
tout  ce  que   jen  puis  dire  c'est  que  son  étude  exige  beaucoup  d  art  et  d attention, 
delà  part  du  compositeur  et  qu'ainsi  il  aura  besoin  dètre    bien,  ferme  dans  les 
dispositions  à  quatre   parties,,  pour  sa>oir  bien  faire  jouer  eutr  elles  celles  qui 

composent    ce  genre  de  contrepoint  . 

i  .         .  ."'  .-  .i 

Pour  la  facilite  du  compositeur  je  donne  un  exemple  qui  pourra  lui  servir  a 

distinguer  le  contrepoint  lleuri  de  la  disposition  simple  et  dans  lequel  il  \erra  que 

cliacune  des  parties  est  plus.  cbantaBt©f„  plus  travaillée,,  que  dans  le  premier  genre 

de  composition  . 

Contrepoint  fleuri  compose  sur  l'échelle. . 
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MANIERE  DE  FAIRE  LES   PEDALES  . 
On  entçnd  par  pédales  en  musique  toutes  les  notes  qui  font  une   tenue  dans  lune 
des  parties:  pendant  cette  tenue^est  à  dire  pendant  quune  partie  soutient 
toujours  la  même  note  les  autres  forment  entr^elles  divers  passages  .Ce  genre,  de 
composition  dépend  entièrement  du  goût  et  de  la.  fantaisie  du  maître. Il  est  nécessaire 
cependant  que  la  plus  basse  de  ces  parties  devienne  une  partie  fondamentale  sur  laquelle 
les  autres  forment  les  consonnances  et  dissonances  préparées  et  sauvées  comme  dans  les  autres 
compositions'  Pédale 
dans  le  Ie  exemple 
le  dessus  tait 

pédale^dans  letfPfe^F 

c'est  le  contralto   

dans  le^cest  le.g^ZÏ 
tenore  «dans 


c'est  la  basse.  È 
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Toutes  les  fois  que  c'est  la  partie  grave  qui  fait  pédale  et  que  le  compositeur  ne  veut 
pas  sfn  servir  comme  basse^comme  partie  fondamentale^il.en  est  le  maitre^  mais  alors 
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les  parties  aiguës  doivent  employer  les  accords  <{uen_e  la  plus  kiss<  dentrelles  etcest 
ordinairement  !e_ 


tenore^ainsi  que- 
dans  les  exemple; 
suivants  ou  la 

basse  kit  pedulc 
1  i 

et  ou  la  partie- 
fondamentale  est 
faite  par  le  tenore 
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MANIERE  DE  CHANGER  LES  PARTIES. 


Quelquefois  pour  repondre  à  un  sujet^ou  pour  la  beauté  du  chant,,  le  compositeur  sera, 
oblige  de  changer  la  resolution  des  dissonauees  .Aoulant  donc  ne  lui  rien  laisser  ign«rer«, 
je  donnerai  quelques  exemples  par  lesquels  il  pourra  comprendre  facilement  comment 
on  doit  et  comment  on  peut  faire  ce  changement  . 

Naturellement  les  dissonances  ainsi  quon  la  dit  jusqu'ici  doivent  toujours  descendre, 
dîatoniquemeiit.  mais  quelquefois  lorsqu'il  est  nécessaire. on  peut  les  faire  monter  ou 
iinenie  leur  taire  faire  des  sauts  en  haut  ou  en  bas,,  sans  faire  de  faute:  il  suffit  qu'il 
y  ait  un'  échange  entre  les  parties  et  qu'après  cet  Miange  ou  dans  féchange  même, 
elles  se  trouvent  résolution- .  Par  exemple  la  septième  mineure  sans  préparation  peut 
sauter  au  triton, 
et  se  résoudre 

*  r 

ensuite  a  la 
sixte  . 

j    ..Le  triton  peut  sauter  a  la 
fausse  quinte  et  se. résoudre 
a  la  troisième  comme  dans 

les  exemples  suivants  .  

Dans   l  exemple  suivant  ^on  voit  de  quelle  manière  on  peut  changer  la  seconde  qui  reste 
pour  la  tierce ^gfe  l 
ensuite  la  septième 
résolue  à  la  6rine 
majeure  et  enfin 
le  changement  à 
la  neuvième  . 
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CONSEILS  GENERAUX  POEK  RIEN  ECUIRÉ 


V  Lorsqu'on  passe  duu  ton  a  un  autre, il  faut  faire  eusorte  de  moduler  a\c%  douceur  et. 
le  plus  naturellement  possible , pour  que  la  composition  conserve  un  caractère  agréable 
et  gracieux,  qui  plaise  à  roreille  des  auditeurs  . 

2°  Il  laut  éviter  la  similitude  des  cadences  et  la  répétition  des  mêmes  formes  de 
ehant^tant  dans  la  disposition  des  voix, que  dans  celle  des  instruments •  ce  conseil 
est  applicable  à  toutes  les  espèces  de  compositions  .  Les   chanteurs  appellent 
cacophonie  cette  répétition  des  mêmes  formes  . 

5°Quand  le  compositeur  fait  quelque  passage  qui  lui  parait  devoir  être  répète,  il 
n'est  pas  bon  de  le  faire  plus  de  deux  fois  de  suite  dans  le  même  ton  . 
♦°  Dans  quelque  genre  de  composition  que  ce  soit,  pour  le"  rendit  agréable,  il  laut 
avoir  fart  d'y  faire  entrer  des  traits .  saillants ,  particulièrement  vers  la  fin-  mais 
surtout^il  faut  qu'ils   soient  d'accord  avec  le  caractère  des  paroles,  sans  quoi  ils 
manqueraient  tout  leur  eftet . 

5°  Le  premier  devoir  d'un  maître  est  de  conformer  le  style  de  sa  composition  a  celui 
des  paroles  pour   lesquelles  il  ecrit^  parconsequent , il  faut  qu  if  connaisse  la  dillèren'-c 
qui  doit  se  trouver  entre  le  style  de  l'église,  celui  du  théalre  sérieux  et  celui  du 
théâtre  bouffon  . 

6°  Ainsi  que  les  peintres  se  servent  de  diverses  couleurs,  mélangées  é de  dillerentes 
manières  pour  faire  ressortir  leurs  tableaux,  de  même  le  uiusm  ien  -pour  faire  * 
ressortir  sa  composition  ,  doit   se   servir  des  nuances  d«s  forte^piano  ,  des  ions 
augmentes  ,  diminues  :  de  ces  nnlorzando  qui  commencent  doux  et  s'accroissent 
toujours  de  plus  en  plus  comme  les  ondes  de  la  mer,  en  y  mêlant  comme  on  l?a 
dit  des  traits  piquants  ,dont  les  plus  remarquables  doivent  être  exécutes  pour 
l'ordinaire  a  voix  douce,  affaiblie  ou  fortè  d'abord  et  qui  finit  en  mourant  . 
Lorsque  plusieurs  mesures   présentent  la  même  idée ,  on  commence  doux  dabnrd 
et  toujours  en, croissant  de  plus  en  plus. 

7°  Semblables   encore  aux   peintres  et  aux  sculpteurs  ,  qui  proportionnent  leurs 
ouvrages  a  la  grandeur  et  à  l'élévation  du  lieu'où  ils  doivent  être  placés , de  même 
le  musicien  qui  veut  jouir  du  délicieux    plaisir   d'emporter  tous   les  suffrages  doit 
proportionner  sa  composition  à  la  grandeur  du  lieu  et  a  I  habileté  des  exécutants  . 
ii"Lorsquon  écrit  un  second  violon jil  faut  s'y  prendre  de  manière  a  ne  pas  couvrir 


Ijdce  du  premier  ou  le  mettre  à  l'unisson  *?  sans  quoi   Ion  est  étonné  »  l'exécution, 
de  se  voir  trompe  dans  son.  attente  et  au.  lieu  d'une  harmonie    flatteuse .y  de 
n'entendre   qu'un  pur  charivari  . 

3°  Cette  contusion  nait  encore  quelquefois  de  ce  que  lune  des  parties  fait  trois  note» 
de  valeur  égale  par  chaque  temps  ?  tandis  que  l'autre  aen  fait  que  deux .  On'y  r»<r  edie 
en  mettant  une  seule  note,  contre  les  trois  ou  en  mettant  un  point  entre  la  première 
et  la  seconde  note 


w 


afin  'îue  la  dernière 
des  trois  vienne 
à  battre  contre 
celle  .m*  suit  le 
,  point  . 

i0°  Le  compositeur  qui  veut  mériter  le  titre  de  maître. doit  se  former  un  style 
particulier  j cest  à  dire  une  manière  d'écrire  qui  ne  soit  pas  tout  à  fait  semblable, 
a  celle  de*  autres . 

il0  S'il  veut  se  perlectionner .  il  laut  qu'il  étudie  avec  soin  les  compositions  des  autres 
maîtres  et  pour  ne  pas  gâter  son  génie  , qu'il  s'attache  seulement  aux  ouvrâtes  des 
auteurs  célèbres  jautrement.il  y  perdrait  plus  qu'il  n'y  gagnerait. 

.12°  Dans   la  musique  d'église,, comme  dans  celle  de  théâtre  , il  n'est  pas  bon  de  répéter 
les  paroles  avant  que  le  sens  de  la  phrase  soit  fini  ou  du  moins  arrête  .Par  exemple 
si  Ion  veut  laire  un  dixit  ,011  doit  mettre  en  musique  toutes  ces  paroles 
Dixit  dominus  domino  meo  :  sede  à  dextris  m'eis.OuIes  répète  ensuite  tant_quon 
veulimais  pourtant  a\ec  sobriété .  Au  théatre9il  faut  mettre  de  suite  ces  deux  vers.:.. 
Va.tra  le  selve.  ircan«5  barbaro  genitore  : 
Aas  fuiSjpere  cruel.) 


Dans  les  forets  sauvages, 


On  peut  répéter  ensuite  j  mais  il  fauteur  toutes  choses  j  ne  répéter  que  les  mots 

importants  ?  que  ceux  qui  portent  expression- c'est  »  cette  condition  seule  que  le 

noëte  en  laisse  la  liberté  au  musicien  .On  en,  doit  conclure  que  les  répétitions  , 

(nécessaires  en  musique   pour  donner  au  chant  l'étendue  convenable)  ne  sont  pas_ 

entièrement  à  la  disposition  du  compositeur    qu'il  ne  doit  pas  en  abuser  et 

)  tout  .ju'il  ne  doit  pas  s'en  permettre  une  avant  que  le  sens  soit  suspendu  ou 
termine  , 
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13'  Pour  finir  une  phrase  musicale, il  faut  taire  attention  particulièrement  a  éviter 
les  contretemps  ,  quoique  plusieurs  maitres  paraissent  n'être  pas   scrupuleux  sur 
ce  point  .Ces  contretemps  ont  lieu,  lorsque  dans  une  mesure  à  quatre  temps, 
on  t'ait  une  cadence   sur  la  troisième  -  Lorsque  cette  mesure  vajres  vile,  pour 
éviter  la  faute  des  contretemps  ■  il  faut  la  régler  de  deux   mesures  lune  et  c»  taire 
autant  pour  la  mesure   â  capella ,  la  mesure  à   I  ,.à  a  et  à  4  .  Ainsi  lors,(uon  bit 
une  cadence, la  tonique   doit  toujours  être    sur  le  premier  quart  de  la  mesure;, 
autrement  on  tomberait  infailliblement   dans  la  faute  des  contretemps. 
14"  On  exige  encore   l'égalité  dans  les  ■   rps  Ç«\\  accord»    ri 'harmonie).  Par  exemple 
si  l'on  bit  un  accord  de   '   pendant   toute  une  mesure   et  qu'on  veuille  lui  en  faire 
succéder  un  de       il  but  que  '  soit  également  dune  mesure  5  autrement  ^on  sent  je 
ne  sais   quoi  de  gauche  et  même  quelquefois  de    déplaisant  dans  la  composition  :  il 
en  est  de  même  pour  tous   les  accords  . 

15°  Le  compositeur  doit  encore   faire  une  grande  attention  a  ce  que  sa  manière 
d'écrire    n'oblige  pas  le  chanteur  d'estropier  la  prosodie   des  paroles  ;  c'est -à  .d.re 
de  prononcer  brève   une  syllabe  longue  ou  longue  une  syllabe  brève  ;  faute  qui 
ierait  d'autant    plus   sentie,  qu'elle  est   plus  à  la  portée  de  tout  le  monde  . 
16"  Toutes  les  fois  qu'on  emploie  des  notes     syvnpees  ,  il  est  nécessaire  quil  y  ait  • 
une  partie  qui   ne  sy  uoope    pas,  afin  de  partager  et  de  faire  sentir  les  temps  et  que 
l'dee  du  compositeur  paraisse   claire , distincte  et  sans  confusion. 
J  a\ eÉ  »  s„ ]>  ur  conclun  ,  l-s  compositeurs  ,  que   toutes   belles  el  bonnes  que  soient 
les  règles  du  contrepoint  ,ils  ne  doivent  cependant  pas  s\  attacher  en  esclaves  . 
La  musique  a  ete  inventée  pour  charmer  l'oreille  en  lui  transmettant  1  expression 
qu'eiige  les  paroles  et  elle  est  toujours  bonne  lorsquelle  atteint  ce  but  :  je  ne 
prétends  pas  dire  néanmoins  qu  il  bille  faire  des  fautes  pour  écrire  de  bon  goui . 
j'avertis  seulement  que  c'est  ce  bon  gout  ,  qu'il  faut  particulièrement  rechercher 
quand  on  »Vst    bien  familiarise    avec  les  règles  et'quon  en  i>*ssede-une  connaissance 
parfaite  . 
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OUVRAGES  A  CONSULTER  DANS  L'ETUDE  DE  LA  COMPOSITION. 

L'artiste  qui  veut  acquérir  des  connaissances  profondes ,  ne  doit  pas  se  borner 
à  l'étude  d'un  traité  élémentaire  ;  il  doit  étudier  avec  soin  les  auteurs,  tant  ceux 
qui  peuvent  l'éclairer  de  leurs  préceptes,  que  ceux  qui  doivent  lui  servir  de  modèles. 

Les  premiers  sont  les  écrivains  didactiques,  ceux  qui  ont  écrit  sur  les  prin- 
cipes de  l'art.  Malheureusement  notre  langue  possède  peu  d'ouvrages  en  ce 
genre,  et  pour  y  acquérir  de  l'instruction  ,  on  est  obligé  de  recourir  aux  langues 
étrangères.  Les  principales  sont  le  latin ,  l'italien  et  l'allemand  ,  dont  l'étude  est 
indispensable  à  celui  qui  aspire  en  musique  au  titre  de  savant  et  de  théoricien. 
Je  suppose  donc  le  lecteur  muni  delà  connaissance  de  ces  langues,  et  dans  cette 
supposition  ,  je  vais  lui  indiquer  les  principaux  ouvrages  qu'elles  possèdent  sur 
les  diverses  branches  de  l'art. 

La  langue  italienne  est  fort  riche  en  écrits  sur  la  facture  antique  ou  sévère  : 
les  principaux  sont,  en  suivant  l'ordre  de  publication  : 

i°.  Les  Institutions  harmoniques  de  Zarlin,  maître  de  chapelle  delà  seigneurie 
de  Venise.  La  troisième  partie  de  cet  ouvrage  renferme  ce  que  l'on  avait  enseigné 
demieux  jusqu'à  lui  sur  les  principes  du  contrepoint  sévère  :  jecrois  pouvoir  assu- 
rer que  l'on  n'a  rien  fait  de  mieux  depuis  ce  temps  ;  c'est  un  fragment  précieux 
qui  contient  toutes  les  traditions  de  l'école ,  et  que  tout  professeur  devrait  savoir 
par  cœur,  comme  étant  la  base  de  toute  doctrine  musicale. 

Zarlin  a  eu  plusieurs  abbréviateurs  ou  commentateurs ,  dont  il  sera  utile  de 
consulter  les  écrits  ;  les  principaux  sont:  Artusi,  Tigrini ,  P.  Pontio ,  Ceretto  , 
Zacconi et  Cerone  :  ces  deux  derniers  sont  très-remarquables  ;  la  Pratica  di  Musica 
du  premier,  et  sur-tout  El  Melopeo  du  second,  sont  des  ouvrages  précieux, 
dont  l'étude  sera  de  la  plus  grande  utilité. 

Parmi  les  auteurs  plus  modernes,  je  recommande  Berardi ,  Bonononcini  et 
Z.  Tevo.  Les  Documenti  armonici  du  premier  renferment  d'excellens  modèles  : 
on  voit  de  bons  préceptes  dans  le  Musico pratico  du  second ,  et  le  Musico  testore 
du  dernier. 

Enfin  parmi  les  auteurs  de  nos  jours,  j'indique  le  P.  Martini,  dont  le  Saggio 
di  Contrapunto  est  entre  les  mains  de  tout  compositeur;  l'ouvrage  publié  sous 
le  même  titre  par  le  P.  Paolucci,  en  est  une  bonne  imitation.  On  peut  lire  aussi 
avec  fruit  le  traité  Délia  ver  a  idea  délie  musicali  numeriche  segnature ,  et  celui  de 
la  Fugue,  du  P.  Sabbatini,  de  Padouc, 

La  langue  allemande  possède  une  foule  innombrable  d'ouvrages  sur  les  prin- 
cipes de  l'harmonie  et  de  la  facture  moderne. 

Je  mets  au  premier  rang  ceux  de  Marpurg  :  son  Manuel  d'harmonie  et  de 
composition,  et  son  Traité  de  la  Fugue,  sont  de  la  plus  grande  importance;  le 
dernier,  qui  a  été  publié  en  français,  manque  un  peu  de  clarté  :  l'étude  en  est 
on  ne  peut  plus  utile  quand  on  est  déjà  avancé  :  le  premier,  qui  est  écrit  en  alle- 
mand ,  contient,  à  mon  avis,  l'exposition  la  plus  satisfaisante  que  l'on  ait  jamais 
publiée  des  règles  fondamentales  de  la  facture  musicale  ;  une  traduction  bien 
faite  de  cet  ouvrage  serait  de  la  plus  grande  utilité, 

Lesouvrages  de  Kirnberger,  de  Tùrk,  de  l'abbé  Vogler,  de  Rnecht,  de  Koch, 
de  G.  Weber,  de  Riepel ,  deSpiess,  deStolzel,  sont  dignes  de  la  plus  grande 
attention  :  je  ne  puis  en  parler  en  détail ,  vu  que  cela  m'entraînerait  trop  loin  ;  je 
me  contente  de  nommer  ici  les  auteurs. 
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Le  petit  traité  élémentaire  d'Albrechtsberger  peut  être  fort  utile  aux  commen- 
cans  :  il  est  suffisamment  développé.  J'en  ai  publié  une  traduction ,  que  l'on 
fera  bien  de  consulter.  C'est  le  premier  ouvrage  dont  l'étude  doit  succéder  à 
celle  d'Azopardi  :  on  y  verra  les  mêmes  objets  sous  un  point  de  vue  différent,  et 
il  disposera  à  des  études  plus  approfondies. 

Quoique  notre  littérature  musicale  soit,  comme  je  l'ai  dit ,  peu  riche  et  peu 
variée,  elle  offre  néanmoins  quelques  traités  intéressans  :  l'Harmonie  universelle 
du  P.  Mervenne  est  un  recueil  de  détails  curieux  ;  les  écrits  théoriques  de  l'Ecole 
de  Rameau  contiennent  les  premiers  traits  de  la  classification  des  accords  uni- 
versellement adoptée  aujourd'hui.  Le  traité  d'harmonie  de  M.  Catel  donnera  une 
idée  approchante  de  la  théorie  de  MM.  Kirnberger  et  Tùrk,  dont  il  semble  n'être, 
à  peu  de  chose  près,  qu'un  sommaire.  On  trouvera  dans  celui  de  M.  Reicha  d'ex- 
cellens  détails  de  pratique  ;  lorsque  cet  habile  professeur  et  M.  Fétis ,  son  collègue 
à  l'Ecole  royale  de  Musique,  auront  publié  leurs  traités  de  contrepoint  et  de 
composition  ,  les  élèves  y  trouveront  d'excellens  guides  dans  leurs  études;  enfin 
la  collection  des  partimenti  de  Fenaroli ,  avec  le  commentaire  de  M.  Perne , 
celle  des  fugues  de  Sala ,  que  l'on  a  naturalisées  en  les  publiant ,  il  y  a  quelques 
années,  offrent  les  exercices  et  les  modèles  les  plus  parfaits  en  ce  genre. 

On  n'acquerrait  qu'une  connaissance  imparfaite  des  principes  de  l'art,  par  la 
seule  étude  des  traités.  On  se  rendrait ,  il  est  vrai ,  fort  habile  à  en  raisonner  , 
mais  on  serait  incapable  d'exécuter  aucune  opération.  Pour  acquérir  quelque 
habileté  en  ce  genre,  et  devenir  ce  que  l'on  nomme  artiste  ,  il  faut  à  l'étude  des 
préceptes  joindre  encore  celle  des  modèles. 

Ceux-ci  se  divisent  en  deux  genres  ,  ainsi  que  les  traités  :  le  genre  antique  ou 
sévère  ,  et  le  genre  idéal  ou  moderne. 

Dans  le  genre  sévère,  aucun  auteur  n'a  surpassé  ni  peut-être  égalé  Palestrina. 
Ses  ouvrages  devraient  être  entre  les  mains  de  tout  compositeur  :  ils  sont  très- 
rares  en  Fnnce;  on  peut  se  les  procurer  en  Italie ,  où  l'on  en  a  formé  des  collections. 

Les  i*utres  maîtres  de  l'ancienne  école  romaine  sont  également  excellens  à 
consulter;  les  principaux  sont  :  Benevoli ,  Nanini,  Foggia,  Luca  Marenzio.  On 
fera  bien  aussi  d'examiner  les  auteurs  italiens  qui  ont  succédé  à  l'Ecole  romaine 
et  qui  ont  fleuri  pendant  le  commencement  du  17e.  siècle  ,  parmi  lesquels  on 
distingue  Monteverde,  Cifra  ,  Paolo  Cima  ,  Carissimi,  D.  Gesualdo  ,  etc.  :  ils  font 
la  transition  du  style  sévère  au  style  moderne.  Ce  dernier  style  est  né  vers  la  fin 
de  ce  même  siècle.  Les  premiers  auteurs  qui  s'y  sont  distingués  ,  sont  Colonna  , 
Perti ,  puis  Alexandre  Scarlatti ,  le  père  de  l'Ecole  moderne  ;  ses  Cantates  renfer- 
ment des  choses  admirables.  Il  a  été  suivi  d'une  foule  étonnante  de  grands  com- 
positeurs ,  dont  je  me  borne  à  en  citer  quelques-uns  et  leurs  principaux  ouvrages. 

Durante  (Fr.  )  Partimenti,  Duetti,  Missa  à  8,  pro  defunctis,  etc. 

Pergolèse  (  J.  B.  )  Stabat  mater,  et  divers  Psaumes  et  Motets. 

Clari.  (J.  B.  )  Duetti  et  Terzetli.  (  Ouvrages  indispensables  ). 

Benedetto  Marcello.  (Patrice  vénitien.  )Qui  neconnaîtses  admirablespsaumes! 

Steffani.  (l'Abbate.  )  Duetti. 

Porpora.  (Nie.)  Cantates,  admirables  pour  la  grâce  et  la  conduite. 
Astorga.  Très-belles  Cantates. 

Jomelli.  Salmo  Miserere,  Missa  pro  defunctis,  plusieurs  Psaumes  et  Motets. 
Léo.  (  L.  )  Miserere  à  otto  voci ,  etc. 
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Les  auteurs  et  les  ouvrages  que  nous  venons  de  citer,  sont  principalement 
dans  le  genre  de  l'église  ou  de  la  chambre  ,  genre  qui  n'est  point  sujet  aux  révo- 
lutions de  la  mode  ,  et  où  les  chefs-d'œuvres  conservent  à  perpétuité  le  rang  qui 
leur  a  été  une  fois  assigné.  11  n'en  est  pas  de  même  du  théâtre  :  le  nombre  et  la  variété 
des  combinaisons  que  comporte  ce  genre  ,  le  besoin  de  la  nouveauté  qu'excite 
l'usage  journalier  de  ses  productions,  y  occasionne  de  fréquentes  révolutions. 
On  peut  donc  croire,  ou  du  moins  regarder  comme  croyable ,  qu'en  ce  genre, 
le  plus  nouveau  est,  comme  on  dit,  le  plus  beau,  et  celui  que  l'on  doit  prendre 
pour  modèle.  Néanmoins,  tout  en  y  suivant  le  goût  du  jour,  il  ne  faut  pas  mépriser 
ce  qui  est  plus  ancien  ,  et  le  compositeur  dramatique  qui  voudra  avoir  quelque 
instruction  dans  sa  partie,  examinera  avec  curiosité  les  premiers  essais  de  Péri, 
l'Orfeo  et  l'Aiianna  de  Monteverde  ,  l'Orontea  de  Cesti,  les  principaux  ouvrages 
de  Vinci,  de  Logroscino  ,  de  Pergolese  ,  de  Léo,  de  Jomelli,  de  Traetta  ,  qui 
ont  précédé  Gluck,  Piccinni,  Sacchini ,  Cimarosa  ,  Paisiello ,  Guglielmi,  et 
autres  dont  les  compositions  nous  charmaient  il  y  a  peu  de  temps  ,  que  l'on  con- 
sent encore  à  entendre  ,  mais  qui,  comme  leurs  prédécesseurs ,  vont  probablement 
faire  place  à  des  compositeurs  d'un  genre  nouveau  ,  jusqu'à  ce  que  ceux-ci  soient 
à  leur  tour  effacés  par  de  plus  nouveaux  encore. 

L'Ecole  italienne  m'a  fourni  les  noms  de  la  plupart  des  auteurs  que  j'ai  cités 
précédemment  :  il  est  juste  de  déclarer  que  l'Ecole  allemande  offre  aussi  de  très- 
beaux  modèles. 

J.  S.  Bach  a  laissé  des  ouvrages  prodigieux  dans  le  genre  de  l'église  :  son  fils 
Emm.  Bach  ne  mérite  pas  moins  de  considération.  Graun  (Ch.  H.)  s'est  im- 
mortalisé par  sa  mort  de  Jésus.  Les  Oratorios  d'Handel  sont  des  compositions  du 
premier  ordre  :  il  faut  en  dire  autant  des  opéras  de  Mozart  et  des  belles  sympho- 
nies d'Haydn.  Cette  même  école  se  glorifie  d'avoir  produit  les  principales  com- 
positions instrumentales,  sans  cependant  prétendre  à  faire  oublier  les  Italiens, 
qui  ont  encore  en  ce  genre  une  primauté  que  leur  assurent  les  chefs-d'œuvres  de 
Corelli ,  de  Tartini ,  de  Pugnani ,  de  Frescobaldi ,  Clementi ,  Boccherini , 
Viotti ,  etc. ,  etc. 

L'Ecole  française  mérite  aussi  de  l'attention  :  Lully  offre  des  scènes  encore 
pleines  de  charme;  la  musique  d'église  de  Campra  et  celle  de  Lalande  renferment 
des  parties  très-estimables  ;  Bameau  a  mérité  sa  haute  réputation  par  son  génie  , 
sa  verve  et  sa  fécondité,  quoique  son  style  fût  vicieux  et  sa  facture  incorrecte, 
Philidor,  Monsigny ,  Grétry  et  Dalayrac  sont  estimables  sous  le  rapport  de  la 
mélodie  et  de  la  connaissance  de  la  scène.  La  génération  qui  s'achève  a  offert 
plusieurs  compositeurs  très-distingués ,  tels  que  Méhul  et  plusieurs  autres  qui 
sont  encore  vivans  ,  et  que  par  cette  raison  je  m'abstiens  de  nommer. 

Enfin  ,  il  sera  curieux  de  connaître  ce  qui  reste  des  travaux  de  l'ancienne  école 
française  et  de  l'école  gallo-belge  du  i5e.  et  du  16e.  siècles,  qui  paraît  avoir 
précédé  et  engendré  l'école  italienne  et  toutes  les  écoles  de  l'Europe.  On  admi- 
rera ,  quoique  dépourvue  d'agrément,  et  malgré  la  faiblesse  des  idées,  la 
science  et  la  subtilité  de  Josquin  de  Prez,  de  Brunei,  de  Mouton  ,  deLarue, 
de  Gombert,  d'Orlande  de  Lassus.  Le  recueil  de  Glarean  (  Dodecachordon  ) , 
que  l'on  peut  se  procurer  encore  aujourd'hui,  quoique  difficilement,  offre  des 
compositions  de  ces  maîtres ,  un  choix  très-bien  fait ,  et  qui  les  fera  suffisam- 
ment connaître. 


